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Resumo 
"A Voz Parte do Corpo" e urn projeto de pesquisa que busca contribuir para o 
desenvolvimento das artes cenicas no Brasil, atraves de uma investigaqao sobre a representaqao, 
tendo a rela~ao ator x palavra como foco principal. A disserta~ao divide-se em duas partes: a 
prime ira, te6rica, e a outra, destin ada a pratica. 
N osso trabalho principia com estudos de teorias sabre a ongem das lfnguas, 
buscando as rafzes da lingua que deu origem ao portugues e, conseqtientemente, a lingua 
portuguesa falada no Brasil, por acreditarmos ser de fundamental importancia que o ator tenha 
uma relaqao de profunda intimidade com seu idioma. Giambaptista Vico, Jean-Jacques Rousseau, 
Michel Foucault, Paul Zumthor sao alguns dos autores que fundamentam esta etapa da pesquisa. 
N a etapa seguinte abordamos as principais caracterfsticas do modo de !alar do 
brasileiro e partimos para urn a pesquisa sobre a poetica da fala, tendo por base o estudo de grandes 
mestres do teatro ocidental como Artaud, Grotowski e Stanislavski, alem de autores de areas 
divers as como o bi6logo Humberto M aturana e o neurocirurgiao Antonio Damasio. A mescla de 
informaq6es provenientes de areas tao distintas visa a abordar a questao da experiencia e 
transmissao das emo~6es- materia prima do offcio do ator- como algo concreto e nao como urn 
sentimento abstrato. 
!'< o ultimo capitulo da etapa inicial de nos so projeto, tratamos da respiraqao e 
aspectos da fonoaudiologia, na tentativa de evidenciar o fato de que a voz e parte do corpo, gerada 
em suas entranhas, e que, para ser bern utilizada em cena, e necessaria que se desenvolva o 
domfnio tecnico de sua produqao para utilizaqao dentro de urn a estetica de representaqao. 
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Em sua parte pratica, "A Voz Parte do Corpo" utiliza-se de textos em forma de 
poem a, can\aO, prosa e dramaturgia, num exercicio cenico que tern por finalidade experimentar os 
principios e conceitos te6ricos que orientaram a pesquisa em situa9ao de fun~ao poetica. 
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A VOZ PARTE DO CORPO 
Uma abordagem teorica 
sobre a utiliza9Bo da palavra 
em situa9ao de performance 
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"0 que e para ser - sao as palavras!" 
Joao Guimaraes Rosa in: 
·Grande Sertcio: Veredas. • 
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A VOZ PARTE DO CORPO 
lntrodu~ao 
A ideia de realizar a pesquisa que resultou nesta disserta~ao surgiu por conta de 
urn a paixao e de urn a dificuldade em rela~iio ao mesmo objeto: a palavra. 
Ao longo de minha trajet6ria no teatro · que hoje conta doze breves anos, 
considerando os periodos de amadorismo e de graduaqao · experimentei e presenciei momentos 
em que a palavra alcan~ou exitus pr6ximos a epifania e outros em que desceu as ribanceiras do 
desastre. 
A parte minha experiencia individual, pude observar em outros atores essa mesma 
dificuldade na relaqao com a utiliza~ao da voz em cena: fosse no Departamento de Artes Cenicas 
da Unicamp, onde tive a felicidade de acompanhar e assessorar a Profa. Dra. Sara Pereira Lopes 
em algumas de suas aulas, ou nos cursos que orientei, ou ainda nas pe~as e performances a que 
assisti. Evidentemente, a voz e urn dos com ponentes do oficio do a tore deve ser analisada no to do 
de urn a proposta de representa~ao, o que leva a dedu~ao de que, na grande maioria das vezes, a 
voz 'descia as ribanceiras do desastre', de par com todo o espetaculo. Todavia, em varias 
oportunidades, os atores possuiam urn eficiente dominio de seu corpo no que tangia a sua 
performance fisica e na rela~ao espacial com os outros elementos da cena, mas, no memento em 
que eram chamados a usar a voz, notava-se a dificuldade. Por que 1 
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A ,tentativa de encontrar urn a resposta levou,me a percorrer urn caminho que 
comep com teorias a respeito da origem das lfnguas e sua evolu~iio, passa pelas caracterfsticas da 
fala brasileira e chega ate a produ~iio de alguns dos grandes mestres do teatro ocidental, alem de 
estudiosos das areas da literatura e da music a. 
0 texto que segue e resultado do trabalho conjunto do mestrando e sua 
orientadora, motivo pelo qual passa a ser redigido na prime ira pessoa do plural. 
As pedras que fizeram o caminho. 
A pesquisa sobre a origem das lfnguas teve, como base, a produ~iio dos fil6sofos 
Jean,Jacques Rousseau e Giambatista Vico, nessa area, logicamente. Atraves da analise da obra 
desses autores, buscamos tomar consciencia dos possiveis caminhos percorridos pela linguagem: 
desde os primeiros sons emitidos pelos nossos ancestrais nomades e capdores ate a sofistica~ao 
dos dias atuais. A importancia desse conhecimento e fundamental para que possamos melhor 
apreender a rela~iio que a palavra, enquanto signo, tern com o objeto a que se refere. Acreditamos 
que o dominio dessa rela~ao, que ora pode ser entendida como urn a tradu~iio literal do objeto, ora 
e pura conven~iio- e urn instrumento fundamental para o desenvolvimento do a tor. 
A pesquisa desses aspectos da linguagem falada levou,nos a pensar sobre a 
maneira como se produz a fala nos dias de hoje, tomando,se como objeto de estudo a sociedade 
ocidental contemporanea de urn modo geral. Aqui a obra de urn outro pensador, Descartes, e 
referencia, pois tentamos avaliar a possfvel influencia que o carater excessivamente racionalista de 
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nossa civiliza~ao tern sabre o resultado final do trabalho de representa~ao; o ator, que 'pensa, logo 
existe', pode ter sido induzido a tratar sua fala como simples tradutora de sua produqiio intelectual. 
Nesse sentido, a voz estaria mais 'ligada a cabe9a que ao corpo', o que, certamente, coloca 
problemas quando se pensa numa representa9iio teatral e na expressiio de sensa96es, alem da 
expressiio das ideias que as palavras traduzem. 
Ainda nessa linha de investiga9iio da origem das lfnguas, pesquisamos as 
caracterfsticas do portugues falado no Brasil, levando em conta que o portugues original- oriundo 
majoritariamente do latim- sofreu (ou gozou) altera~6es sensfveis ate nossa maneira atual de falar. 
Trata-se de urn idioma em que predominam as vogais que, de acordo com Rousseau, sao canais 
por onde flui a emo9iio. Essa qua!idade, aliada a outras como o ritmo, o tipo de acentua9iio, sao 
peculiaridades sabre as quais o ator deve ter conhecimento e domfnio, para explorar as 
potencialidades expressivas contidas na palavra. Esta abordagem do poder expressive das palavras 
seni urn dos recursos que iremos explorar, quando da realizaqao do exercicio pratico que integra 
nosso projeto. 
Para tentarmos atingir o principal objetivo de nossa pesqu1sa, que e a 
conscientizaqiio de que a voz e parte do corpo e niio s6 uma ferramenta a servi9o do pensamento, 
mais a possibilidade de utiliza9iio dessa voz como elemento de uma poetica de representa~iio, 
realizarnos estudos na area de fonoaudiologia, que irao fundamentar a parte pratica de nosso 
trabalho, ern que a respira9iio eo foco principal. 
Exceto raros dialetos, toda fala e uma expira9iio. Portanto, a respira9iio e o canal 
de liga9ii0 direta do corpo corn a produ9iio vocal. E, como partirnos do pressuposto de que, ern 
terrnos de experiencia de sensa96es, o corpo gera a voz, vernos na respira9iio o caminho natural a 
ser percorrido para que fluarn, atraves da voz, as sensa96es que o corpo experirnenta. A utiliza~ao 
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consciente da respira~ao como recurso expressivo e como indutora de estados emocionais para 
elabora~iio da fala do ator e outro pilar sabre o qual se sustentara o exercfcio pratico que 
proporemos para averigua~ao dos conceitos teoricamente elaborados. 
Alem desses tres pilares que fundamentam nossa pesquisa, o estudo de teorias da 
origem da linguagem, as caracterfsticas do idioma brasileiro e a utiliza~ao de maneira consciente 
da respira~iio como vefculo da voz enquanto material expressivo, pesquisamos a obra de 
importantes pensadores do teatro ocidental, como Stanislavski, Artaud e Peter Brook, e outros 
autores que abordam o carater poetico da linguagem, como Octavia Paz, Paul Zumthor, e Michel 
Foucault. 
A disserta9iio, ora apresentada, e, entiio, uma reflexiio sabre o percurso de nosso 
entendimento de que o aprendizado do ator, sabre o uso de sua voz, acontece no momenta em que 
ele se poe a experimenta-la. Ainda que o texto que segue sirva de embasamento te6rico e lance luz 
sabre questoes que julgamos importantes, e s6 na pratica que o conhecimento realmente se 
concretiza. 
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A VOZ PARTE DO CORPO. 
1. DA LINGUAGEM E SUA ORIGEM 
1.1 
A Voz Contemporanea 
"A idade de ouro em que palavra, musica, danga, poesia estavam 
confundidas, nao nos pode ser devolvida. A palavra ira perdendo sua 
forga, sua entonagao e suas inflex6es, tornar-se-a 16gica, fria e 
mon6tona ( ... ) Quante a poesia, confiada a escrita, perdera o poder 
soberano que a caracterizava em Homero e nas grandes obras da 
tradigao oral. Toda a contribuigao do progresso nao e mais que o 
avesso de uma perda essencial."1 
Jean-Jacques Rousseau 
A vista da sociedade ocidental contemporanea de urn modo geral, e no tocante ao 
aspecto da comunica~ao entre os indivfduos, o vaticfnio de Rousseau (na epfgrafe) foi, em grande 
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parte, confirmado, segundo nos parece. A velocidade vertiginosa com que as informa~oes 
circulam, a enorme quantidade de mensagens enviadas e recebidas, aliadas a urn ideal de mercado 
onipresente - que parece comandar a maioria das aqoes humanas atuais - conferem as palavras, 
escritas ou pronunciadas, urn carater utilitario, marcado pela objetividade, pela necessidade de 
sfntese e de eficacia, em que a principal preocupa~iio e racionalizar o tempo gasto, indo direto ao 
assunto em busca de urn resultado satisfat6rio. Desde as pe~as publicitarias que nos chegam aos 
sentidos cotidianamente - e niio sao poucas - ate as informa~oes do noticiario em radio e 
televisao, a funqao utilitiiria da palavra alcanqou proje~ao notavel. Se nao nos proporcionam, na 
maioria das vezes, oportunidades de experimentarmos sensa~5es advindas do seu potencial 
expressivo, essas palavras possuem urn imenso potencial de nos informar sobre assuntos os mais 
variados, atraves de abstratos termos de linguagem, com uma precisiio de pe~as produzidas em 
serie, controladas por rob6s de ultima gera~ao. 
"As qualidades instrumentals prevalecem sobre os valores expressivos 
da linguagem. A palavra ja niio rem ete a verdade do sujeito; bem ao 
contrario, arrasta-o para fora de si mesmo, de forma a consagra-lo a 
impessoalidade do conceito. Na escrita, que caracteriza nossas 
sociedades, a palavra ja niio adere a pessoa: a linguagem tornou-se 
um produto estranho, desprendeu-se do ser vivo. Simultaneamente, os 
hom ens tornaram-se incapazes de experimentar verdadeiras paix5es, e 
a linguagem perdeu o poder de exprimi-las".2 
1 Rousseau, Jean-Jacques. Ensaio sabre a Origem das Lfnguas. Sao Paulo, (Nova Cultural, Os 
Pensadares), 1999, p. 326. 
2 Rousseau, Jean-Jacques. Ensaia sabre a Origem das Lfnguas, p. 320. 
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. Ate que ponto esse modo de viver atinge as rela~oes interpessoais e a maneira 
como nos expressamos hoje em dia e materia para estudos mais profundos, aos quais niio 
pretendemos nos dedicar no momenta; mas nos interessa, isso sim, verificar o quanto essas 
caracteristicas da maneira como nos relacionamos - demonstrado no tratamento dado a fala por 
grande parte de nossa sociedade contemporanea - pode estar influenciando o trabalho do ator 
brasileiro hoje em dia. 
1.2 
A Razao Ocidental 
"Os enunciados, falados e escritos, obedecem a uma certa 16gica ( ... ) 
de principia, maio e lim. Essa 16gica se baseia na estrutura 
fundamental das linguas ocidentais, que e predicagao: sujeito I 
predicado I atributos ( ... ) Essa 16gica e ainda reforgada pelo c6digo 
alfabetico escrito: com vinte e poucos sinais, sao produzidas milhares 
de palavras. Favorece a dominagao da contigQidade e da metonimia: 
ela nos leva a ver o mundo em pedacinhos separados. Essa 16gica 
permitiu o avan9o da ciencia, mas relega a arte a urn papel secundario. 
E uma poderosa arm a de analise mas nao de sintese" .' 
Decio Pignatari 
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A super valoriza~iio da raziio em nossa tradi~iio ocidental e urn tra~o marcante 
desta civiliza~ao, cujas raizes remontam a Grecia ctassica, ber~o da filosofia que orientou todas as 
demais escolas de pensamento. 
Herdeiro da tradi~iio grega, urn pensador que exerceu grande influencia no modo 
ocidental de estruturar seu pensamento e, conseqtientemente, no seu modo de viver, foi Descartes. 
Seja pelo momento hist6rico em que viveu e mesmo pela grandeza de sua produ~ao intelectual, 
cremos ser possivel afirmar que "Penso, logo existo", e urn axioma fundamental em nossa maneira 
de estar no mundo, e vern carregado da influencia de seu au tor que entendia o ato de pensar como 
algo separado do corpo: teriamos a mente, 'coisa pensante' (res cogitans), e o corpo mecanico, 
'niio pensante' (res extensa( 
Evidentemente, este trabalho nao pretende dissecar a obra dos fil6sofos, mas 
levan tar quest5es sobre possiveis desdobramentos oriundos da maneira como foram interpretadas e 
utilizadas as respectivas obras; de como influenciaram e influenciam a estrutura~iio da nossa 
experiencia frente ao mundo contemporil.neo e, por conseqtiencia, qual a reverbera~ao existente em 
nossos palcos teatrais, ja que os atores, como integrantes desta sociedade em que a razao e 
marcadamente valorizada, nao estao livres do 'contagio' desse comportamento social, ainda que os 
estudos mais recentes, em areas diversas como a neurobilogia5, apontem para uma completa 
integra~ao entre a mente e o corpo, nao s6 ao nivel da regula~iio biol6gica, mas tambem da 
produ~iio e compreensiio de fen6menos como a percep~iio, emo~ao, memoria e criatividade. 
3 Pignatari, Decio. 0 que i comunicm;iio pohica. Sao Paulo (Brasiliense: Coleqilo Primeiros Passos), 
1991, pp. 45-46. 
4 Descartes, Rene. Discurso do Mhodo (4". parte) I Medita<;oes (2". e 6".), Sao Paulo (Abril Cultural: Os 
Pensadores), 1973. 
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Assirn, nossos estudos dirigern-se no sentido de auxiliar na fun~iio de prepara~iio 
do ator, despertando sua aten~ao para o fato de que a voz faz parte de urn todo, charnado corpo, 
que inclui a cabe~a. Que, urna vez ern cena, essa voz deve dar noticia do que o corpo, como urn 
to do, ex perim enta. 
Mas, se ternos dito que o paradigm a cartesiano pode ter-se tornado urn entrave ao 
desenvolvirnento integrado do conhecimento (cabe1a x corpo), e verdadc, tarnbern, que outros 
fil6sofos apontararn vias diferentes para aquisi~iio desse mesrno conhecimento. 
1.3 
Descartes X Rousseau & Vico 
"A oralidade conversacional das midias impregna-se de uma 
normaliza9iio e uma normatiza<;ao dos c6digos comunicacionais que 
instauraria na !ala aquilo que e proprio da lingua - a lei<;iio lascista, 
como diria Barthes, que obriga a dizer ao inves de liberar a 
expressividade do lalar."6 
Philadelpho Menezes 
5 Sobre o assunto. vide Damasio, Antonio R. 0 erro de Descartes. (Tristao, lsolda eo filtro do amor, p 
149). Sao Paulo, Companhia das Letras, 1992. 
6 Menezes, Philadelpho. Poesia Sonora .joneticas experimentais da voz no siculo XX. Sao Paulo, EDUC, 
1992, p. 10. 
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Acreditamos ser 'razoavel' a hip6tese de que a grande enfase dada ao aspecto 
racional, em nos so modo de viver, tenha desdobramentos que alcancem o oficio do a tor. 
Em nosso cotidiano, em situa~oes como no trabalho e na escola, a fala assumiu 
urn caniter majoritariamente utilitario. Ha sempre uma busca no sentido de que a emissao das 
mensagens se fa~ ada forma mais clara possfvel, de modo que o nos so interlocutor possa en tender, 
com urn mfnimo de esfor~o. o que esta sendo comunicado, subentendendo-se, aqui, que o conceito 
de 'clareza' equivale a passar pelo crivo da razao. A voz torna-se, muito mais, urn instrumento de 
tradu9ao de urn raciocfnio 16gico, de uma produ~ao intelectual. A fala vincula-se a cabe~a que 
pensa, e desliga-se do corpo que sente e a produz. Esta preocupa~iio, transferida do cotidiano para 
o palco, mais a condi~iio abstrata da natureza da palavra, enquanto signo, pode influenciar uma 
representa~iio a medida que, preocupado com que a plateia entenda QJl.l!l esta sendo dito, o ator 
priorize o aspecto racional na transmissiio da mensagem, em detrimento do aspecto sensfvel, 
descuidando do como dizer. 
Jean-Jacques Rousseau e Giambattista Vico foram pensadores que viveram depois 
de Descartes, a epoca do movimento que se chamou Iluminismo - marcado, entre outras 
caracterfsticas, pela confian9a no progresso e na raziio - diretamente influenciado pelo 
cartesianismo. Entretanto, na obra dos dois primeiros fi16sofos citados ha pontos de convergencia 
e que ambos criticam o pensamento cartesiano. 
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Em "Principios de uma Ciencia Nova", Vico critica a postura de Descartes, que se 
orienta somente pelo conhecimento matematico e, assim, menospreza outras possibilidades de 
aprendizado. Para o fil6sofo italiano, nem todas as certezas human as sao l6gicas e evidentes: 
nos diz: 
"Produtos humanos fundamentals como a ret6rica, a poesia, a hist6ria 
e a propria prudencia que regula a vida pratica, niio se baseiam em 
verdades do tipo matematico, mas apenas sobre o verossimil. Este 
constitui uma especie de verdade problematica, colocando·se entre o 
verdadeiro e o falso; o verossimil, na maier parte dos casos, e 
verdadeiro, mas de qualquer forma sua caracteristica reside na 
' ausencia de uma gramatica infalivel da verdade"." 
Rousseau, por sua vez, em cita~ao de Bento Prado Jr., parafraseando Descartes, 
"A prim eira verdade da m etafisica exposta na Profissao de Fe e dada 
pela evidencia da passividade da sensaqao: "Eu existo e tenho 
sentidos atraves dos quais sou afetado"8 
lnteressa-nos essa abordagem do conhecimento cuja apreensao nao passa 
unicamente pela via racional do individuo, pois acreditamos ser necessaria que o ator consiga 
manter abertos outros canais de absor~ao de experiencias que nao s6 o intelectual. Observe-se que 
nao sugerimos urn a 'demonizaqao' da razao ou o menosprezo de urn discurso bern articulado. Mas 
i Almeida Prado, Antonio Lazaro. Princfpios de uma Ciencia Nova- Giambaptista Vico. Sao Paulo, 
(Nova Cultural: BrunoNico), 1988, pp 98-99. 
8 Prado Jr, Bento. "A For<; ada Voz e a Violencia das Coisas". Ensaio Sabre a Origem das Lfnguas- J J 
Rousseau. Sao Paulo, Editora da Unicamp, p 52. 
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a arte do ator esta alem. E fundamental urn a integraqiio harmoniosa entre a raziio e os sentidos, 
para que se possa lograr exito na busca de urn trabalho de representa~iio de qualidade. 
1.4 
A Origem da Linguagem- uma teoria. 
Urn dos pontos de convergencia entre as linhas de pensamento de Vico e 
Rousseau refere-se a origem das linguas. Ambos acreditavam que a linguagem passou por urn 
processo evolutivo: desde os primeiros grunhidos e sons onomatopaicos emitidos pelo homem 
n6made, ca~ador e coletor, ate a elabora~iio dos dias atuais. Acreditavam, tambem, que as 
primeiras linguas eram poeticas, pois incapacitados ainda de raciocfnios abstratos, nossos 
ancestrais usavam termos concretos em suas comunica~6es, termos enraizados numa experiencia 
sensorial cotidiana. A linguagem, assim, niio se interpunha entre o pensamento e a fala, mas 
constituia-se elo natural entre ambos. Vico, citado por Prado, nos diz que: 
"Os homens, ignorantes das causas naturals que produzem as coisas, 
quando nii.o pod em explicar nem sequer por coisas parecidas, dii.o as 
coisas a sua propria natureza, como o povo, par exemplo, diz que o 
imii. esta enamorado do ferro ... 0 trabalho mais sublime da poesia e 
dar sensa e paixii.o as coisas sem sentido." Prado completa: "As 
metatoras utilizadas no discurso moderno tinham, nas idades 
primitivas, um significado bastante diferente: representavam os termos 
segundo os quais o homem apreendia o mundo em sua volta e que, 
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desse modo, "tazia sentido" para sua experiencia. Vico insistia ( ... ) que 
o povo, numa primeira instancia, comunicava-se par meio de gesto, 
quadros ou objetos representatives e, mais tarde, pelo que se 
denomina "universals imaginativos" ou caracteres poeiicos. Houve 
periodos em que, Ionge de ser encarada como uma especie de 
embelezamento dispensavel da existencia civilizada, a poesia era, ao 
contrario, modo naturale universal da expressao hum ana.' 
Rousseau, teorizando sabre o surgimento da linguagem, sugere que ela e, antes, 
filha da paixao que da necessidade: 
"Nao toi a tome ou a sede, mas o am or, o 6dio, a piedade, a c61era que 
lhes arrancaram as primeiras vozes. Acossa-se em silencio a presa 
que se quer comer; mas, para emocionar um jovem coragao, para 
repelir seu agressor injusto, a natureza imp6e sinais, gritos, 
queixumes ... eis porque as primeiras linguas !cram cantantes e 
apaixonadas. Como os primeiros motives que tizeram o homem !alar 
foram as paix6es, suas primeiras express6es foram tropes. A principia 
s6 se falou pela poesia, s6 muito tempo depois e que se tratou de 
raciocinar". 10 
9 Almeida Prado, A L. Principios de uma Ciencia Nova in Bruno!Vico, pp 103-104. 
10 Rousseau, JJ. Os Pensadores, p. 170. 
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Es_sa visao do caniter 'apaixonado' das primeiras lfnguas nos atrai a aten~ao, pois 
acreditamos ser materia prima do trabalho do ator a 'intimidade' com a palavra, a explora~ao de 
suas v:irias potencialidades expressivas que uma aproxima~ao poetic a permite. 
1.5 
A Palavra: sua Natureza Ffsica e seu Significado. 
Desde o "Crdtilo", de Platao, estuda-se, especula-se a origem das palavras: elas 
imitam o objeto a que se referem ou sao pura conven~ao? Como em outros di:ilogos plat6nicos, 
aqui tambem se deixa a questao em aberto e sugere-se que ambas premissas sao verdadeiras. Ja 
para Ferdinand Saussure 11 , lingtiista que viveu durante o final do seculo XIX e inicio do seculo 
XX, a relagao da palavra e seu significado e arbitr:iria: "o signo drvore, por exemplo, nao indica 
uma drvore, mas evoca a ideia que se tern de uma drvore, sendo ao mesmo tempo uma imagem 
sonora". N6s compartilhamos da opiniiio segundo a qual as palavras podem tanto guardar uma 
liga9iio de 'traduqao literal' com seu significado, quanta uma rela9ao arbitniria (segundo uma 
convenqiio), mas tendo, sempre, uma execuqiio concreta, como exemplificaremos a seguir. 
11 Saussure, Ferdinand. Textos Selecionados.Sao Paulo (Abril Cultural: Os Pensadores -Saussure, 
Jakobson, Hjelmslev, Chomsky), 1985, p. 9. 
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Em sua teoria sobre a origem da linguagem 12 , Vico propoe que os primeiros 
homens, em situa~ao de medo e ignorii.ncia, buscavam enxergar a forma humana em tudo o que 
nao entendiam, a fim de poder dar-lhe urn nome. Assim, quando os primeiros homens - que 
possuiam grande for9a fisica e que expressavam suas violentas paixoes atraves de urros -
levantaram suas cabe9as para urn ceu tempestuoso, vislumbraram o corpo de urn grande deus a 
quem deram nome de Jupiter, numa tentativa de capturar na palavra a rapidez do relampago e o 
estrondo do trovao (Jup + piter). Essas mesmas palavras: 'relil.mpago', 'estrondo', 'trovao', em sua 
sonoridade, nos remetem a seus significados. 
Seguindo essa linha de pensamento - segundo a qual as palavras teriam liga~ao 
direta com os objetos que representam- consideremos a lingua portuguesa falada no Brasil. 
Desde a coloniza~ao ate os dias de hoje, podemos dizer que houve urn 
'abrasileiramento' do idioma portugues. A miscigena9iio de ra9as que gerou o povo brasileiro 
concorreu para uma conseqtiente miscigena~ao de linguas. Se considerarmos que a linguae uma 
"constru~ao socialmente consentida" 13 , que reflete urn modo particular de apreender e representar 
o mundo na maneira como foi estruturada, teremos urn a no9iio de como nossa particular maneira 
de apreender o m undo foi construida. 
Aprofundaremos a discussao sobre as caracterfsticas do portugues falado no 
Brasil maJS adiante. Todavia, com base no que dissemos ate entao, e retomando a linha de 
raciocinio sobre a identidade da palavra com o objeto que representa, cremos ser licito afirmar 
12 Almeida Prado, AntOnio L. Princfpios de uma ciincia nova- Giambaptista Vico. 
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que, para produzir o som de alguns verbos como 'morder' e 'rosnar', reproduz-se o a to que tais 
verbos descrevem. Ja palavras como 'blusa' ou 'banco' niio guardam, em sua sonoridade, liga1ao 
imediata com as objetos que design am, segundo nos parece. 
Com o desenvolvimento da linguagem e a necessidade de significar abstra16es, o 
vocabulario tornou-se mais complexo e a liga1ao que as palavras guardam com as objetos a que se 
referem tende a se tornar mais fragil. No nosso modo de ver, e fundamental que o ator erie a 
identidade entre a palavra e aquilo que ela nomeia- independente de teorias lingUistic as - dada a 
natureza de seu oficio, pois, conforme Octavia Paz 14, a poesia nasce da cren1a magica nessa 
Tanto mais consiga o ator cnar liga16es entre as sons das palavras e seus 
significados, na concretude da constru1ao fisica da palavra pronunciada, maJOres suas 
possibilidades de criar urn sentido para aquila que diz e conseqtientemente, maiores as 
possibilidades de uma comunica1iio efetiva com seus interlocutores: as colegas de palco e o 
publico. 
Mas, voltando a tratar da rela1ao homem x fala, e aceitando-se a tese de que, em 
tempos passados, essa rela1ao era diferente do que verificamos hoje, pais as palavras pronunciadas 
traduziam de uma maneira mais direta e concreta o que se passava na alma humana, tratemos de 
urn outro fator que influenciou em tal transforma1ao. 
13 Lopes, Sara Pereira. Diz isso cantando! A vocalidade poetica eo modelo brasileiro. Tese de Doutorado, 
ECA USP, Sao Paulo, p.60. 
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1.6 
A Palavra Escrita 
"0 dominic empirico, onde o homem do seculo XVI via ainda 
estabelecerem-se os parentescos, as semelhangas e as afinidades e 
onde se entrecruzavam sem lim a linguagem e as coisas - todo esse 
campo imenso vai assumir uma configuragiio nova. Podemos designa-
lo pelo nome de 'racionalismo'. Podemos dizer que o seculo XVII 
marca o desaparecimento das velhas crengas supersticiosas ou 
magicas e a entrada da natureza na ordem cientifica". 15 
Michel Foucault 
Urn fator que implicou num distanciamento da fala em rela<;ii.o ao corpo foi o 
gradativo aumento da importancia dada a escrita, desde seu advento, ate o surgimento da 
imprensa. 
Num primeiro momenta, o ato de escrever era como que urn a extensao do ato de 
falar e a maneira como se escrevia era tam bern urn a tentativa de fixar o que fora dito: 
14 Paz, Octavio. Somhras de Obras Barcelona, Seix Barra], 1981, p. 13. 
15 Foucault, MicheL As palavras e as coisas: uma arqueologia das ci§ncias humanas. Sao Paulo, Martins 
Fontes, 1992, p. 69. 
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"A escrita, salvo exceg6es, constitui-se por contagio corporal a partir da 
voz: a agao do copista e "tatil", segundo a terminologia mcluhaniana; e 
a nebulosa ideol6gica que gravita ao redor e mais proxima do tipo 
"tribal" que do nosso"16. 
A leitura dos textos, it epoca, era, praticarnente, urn exercicio de decifraqao que se 
fazia ern voz alta, ou, no rnfnirno, corn rnovirnentos articulat6rios pertinentes its palavras lidas: 
"A leitura era a ruminagiio de uma sabedoria. Na decifragiio, as 
condig6es materials da grafia colocavam quase urn problema distinto 
para cada palavra, percebida ou pelo menos identificada (talvez nao 
sem dificuldade) como uma entidade separada. Apenas a articulagao 
permitia resolve·lo na pratica. A leitura envolvia assim urn movimento 
do aparelho fonador, no mfnimo batimentos da glote, urn cochicho, 
mais comumente a vocalizagiio, geralmente em voz alta"-" 
Paul Zurnthor credita its leituras silenciosas institufdas pelas bibliotecas das 
universidades, urn dos fatores que, corn o passar do tempo, contribufrarn para o distanciarnento 
entre a palavra escrita e a palavra falada. 
16 Zumthor, Paul. A letra e a voz. Sao Paulo, Companhia das Letras, 1993, p. 103. 
17 Zumthor, Paulo. Op. Cit, p. 105. 
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Michel Foucault localiza essa transi~ao no periodo do Renascimento, como 
decorrencia de uma nova maneira de interpretar o mundo, uma nova rela~ao entre "as palavras e as 
"A imprensa, a chegada a Europa dos manuscritos orientals, o 
aparecimento de uma literatura que nii.o era mais feita pela voz ou pela 
representa9ii.o nem comandada por elas, a primazia dada a 
interpreta9ii.o dos textos religiosos sobre a tradi9ii.o e o magisterio -
tudo isso testemunha, sem que se possa apartar os efeitos e as 
causas, o Iugar fundamental assumido, no Ocidente, pela escrita. Os 
sons da voz formam apenas uma tradu9iio transit6ria e precaria. 0 que 
Deus depositou no m undo sao palavras escritas; quando Adiio im pes 
os primeiros nomes aos animals, niio fez mais que ler essas marcas 
visiveis e silenciosas; a Lei foi confiada a Tabuas, nii.o a memoria dos 
hom ens; a verdadeira Palavra, e num livro que a devemos encontrar". 18 
Em sintonia com Foucault, o pensamento rousseauniano reflete tambem o 
entendimento de que a grande mudan~a provocada na maneira como o homem passou a apreender 
o mundo - principalmente no periodo renascentista - foi, conseqtientemente, espelhada na sua 
rela~ao com a linguagem, acarretando uma perda do ponto de vista poetico: 
18 Foucault, Michel. As palavras e as coisas, p. 54. 
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"( ... ) nao se comegou raciocinando, mas sentindo. lnevitavelmente, 
pois, a esc rita altera a lingua, tirando-a do dom inio da paixao desejosa 
de exprimir-se para entrega-la a forga e a clareza da razao. A escrita, 
que parece dever fixar a lingua, e justamente 0 que a altera; nao lhe 
muda as palavras, mas o genio; substitui a expressao pela exatidiio. 
Quando se fala transmitem-se os sentimentos, e quando se escrevem, 
as ideias". 19 
Em sua tese de doutorado: "Diz isso cantando ... A Vocalidade Poetica eo Modelo 
Brasileiro", Sara Pereira Lopes, nessa mesma linha de pensamento, aponta a elei9iio da escrita 
como in strum en to primordial para conserva9ao e transmissao da norma culta, como urn dos fatores 
que influenciaram na rela9ao entre voz e corpo, pois, desde entao, a transmissao oral da cultura 
passou a ser tratada como 'linguagem popular' (popular aqui en ten dido de modo depreciative: 'os 
sem -escrita'). A voz que se deu a fala foi gradativamente se afastando do modelo de cultura oral: 
"A cultura oral fez emergir uma linguagem que modulou a interagiio 
humana por milhares de anos; era uma experiencia diferente de 
linguagem: vivia no corpo. 0 pensamento era experienciado no corpo; 
as emog5es habitavam os 6rgiios do corpo ( ... ) Enunciada pela voz, a 
palavra criava o que dizia".20 
19 Rousseau, JJ. Os Pensadores. p 176. 
20 Lopes, Sara P. "Diz !sso Cantando ... " p. 04. 
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A esse poder da 'voz criadora', Paul Zumthor conceitua como "vocalidade", ao 
inves de oralidade, na tentativa de ressaltar a importancia do momento em que a voz se torna 
publica, em que constr6i urn a rela~iio que ultrapassa a palavra em seu sentido imediato: 
"No memento em que ela o en uncia (o texto), transform a em "icone" o 
signo simb61ico libertado pela linguagem: ten de a despojar esse signo 
do que ele comporta de arbitrario; motiva-o da presen9a desse corpo 
do qual ela em ana; ou entao, porum efeito contrario mas analogo, com 
duplicidade desvia do corpo real a atenqao; dissimula sua propria 
organicidade sob a ficgao da mascara, sob a mfmica do ator a quem 
por um a hora em presta a vida. A exposi9ao pros6dica e a 
temporalidade da linguagem a voz imp6e assim, ate apaga-las, sua 
espessura e a verticalidade de seu espa9o" 21 . 
Essa voz, produto de urn corpo, e nao s6 de uma cabe~a. Voz, materia concreta, 
atraves da qual se pode presentificar o ausente e exprimir sensa~oes capazes de impressionar o 
corpo de quem a (h)ouve; essa e, nos parece, a voz que cabe ao ator e que este, por sua vez, devera 
servir a plateia. 
Ap6s essa breve abordagem sobre algumas teorias do surgimento da linguagem e 
algumas das respectivas altera~oes ocorridas no decorrer do tempo, trataremos a seguir da fala 
brasileira. em considera~oes quanto a sua construyiio e algumas das conseqtientes caracteristicas 
que a definem. 
21 Zumthor, Paul- A letra e a voz. p. 20. 
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2 
A VOZ BRASILEIRA 
2.1 
De Vogais e Consoantes 
"A textura sonora de uma linguagem e um c6digo emocional que da 
testemunho das emo96es que o forjaram".22 
Peter Brook 
Em sua coluna semanal publicada no jornal Estado de Sao Paulo, em janeiro de 
2001, Daniel Piza relata uma experiencia pela qual passou ao participar de urn seminario na 
Inglaterra, quando !he solicitaram que Jesse urn texto, escrito em portugues, em voz alta. N a 
ocasiao, quando leu urn soneto de Camoes- "em cuja epoca se falavam as vogais de modo mais 
parecido com o dos brasileiros do que com o dos portugueses de hoje" - uma representante da 
Croacia manifestou-se: "Parecem folhas ao vento". Ao Iongo de sua coluna, o autor refere·se 
ainda a rela~ao de varios autores brasileiros com nossa lingua. Cita, entre outros, Joao Cabral de 
Melo Neto que dizia nao gostar da "suavidade" ou "moleza" do portugues falado no Brasil, e Jorge 
22 Brook, Peter. 0 Ponto de Mudan9a. Rio de Janeiro, Civiliza<;ilo Brasileira, 1994. p. 177. 
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Amado, que dizia que "o adocicado da lingua brasileira gozava influencia dos africanos, que 
teriam botado a~ucar mascavo no idiom a, com suas palavras cheias de vogais, como vatapa" 23 
Alem da influencia dos imigrantes, de onde mais viriam as peculiaridades do 
portugues falado no Brasil? 
No "Ensaio sabre a origem das linguas", Rousseau defende a tese de que as 
condi~6es ambientais exerceram forte influencia sobre a formaqao da linguagem. Assim, pensando 
nos prim6rdios da origem humana, o fil6sofo entende que os habitantes da regiao setentrional da 
Europa desenvolveram idiom as com forte presen~a de consoantes, dadas as condi~6es climaticas e 
caracterfsticas da paisagem onde esses primeiros homens viviam, que se constitufam em 
obstaculos a sobrevivencia. A natureza rude imp6s urn enorme esfor~o diario para a manuten~ao 
da vida, forjando linguas que refletiam essas dificuldades, em que o som das vogais e 
constantemente interrompido pelas consoantes. 
Ji os povos mediterraneos teriam desenvolvido uma linguagem mats sonora, 
devido as condi~6es naturais mais propfcias a existencia do homem. Segundo a teoria 
rousseauniana, as exigencias praticas da sobrevivencia diaria impuseram, as civiliza~5es do norte, 
condi~6es que as levaram a estruturar seu modo de vida e, conseqtientemente, sua linguagem, de 
maneira muito diferente dos moradores das regi6es mais amenas. Se aos primeiros foi exigida uma 
cota maior de empenho para o desenvolvimento da vida, os segundos puderam gozar pausas 
maiores na faina diaria, ocupadas com atividades mais amenas, como conversa~6es e festas. De 
acordo com essa linha de pensamento, as consoantes foram entendidas como vias de expressao de 
urn sentido mais pratico da existencia, onde as dificuldades do cotidiano exigiam urn emprego 
constante do engenho racional humano. Ja as vogais, veiculadas no fluxo respirat6rio ininterrupto, 
23 Piza. Daniel -Lingua em Estado Cronic a 0 Estado de Sao Paulo, 14/01/01. 
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senam canais .por on de fluiam as manifesta~oes provindas de experiencias em que os demais 
sentidos predominam em rela~iio a raziio. Nesse sentido, as linguas meridionais como o latim, de 
onde deriva nosso portugues, seriam mais sensuais do que os idiomas setentrionais. Quando 
tom amos como exemplo um representante da cultura alemii eo contrapomos a um representante da 
cultura italiana, ainda nos dias hoje, somas lev ados a considerar que as ideias de Rousseau podem 
estar corretas. 
M ais do que provar a veracidade dessa teo ria, nos interessa sua verossimilhan~a. 
que abre uma perspectiva para o entendimento do carater musical da fala brasileira; entendimento 
que, uma vez apreendido, torna-se sabedoria valiosa ao offcio do ator. 
2.2 
Mestil;:agem 
"0 ator, que tern par habito cuidar de tudo que possa ser util no seu 
trabalho, deve acostumar-se a apreciar o som das palavras, usar esse 
valor sem esforgo, por simples habito; deve aprender a amar sua lingua 
e apreciar sua expressividade que, em ultima analise, sempre consists 
na harmonia entre o significado da paiavra e seu valor sonoro"24 • 
Eugenio Kusnet 
24 Kusnet, Eugenio. Ator e Metodo. Rio de janeiro, SNT, 1975, p. 68. 
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0 Brasil e urn pais multiplo em viirios aspectos e urn deles refere-se a linguagem. 
Ainda que o portugues seja idiom a compreendido do Oiapoque ao Chui, ha uma 
diversidade de regionalismos, de sotaques que distanciam a pros6dia dos gauchos da maneira de 
falar dos nordestinos, por exemplo. Essas regioes, no caso, sui e nordeste, atrairam imigrantes de 
origens diversas, cujo contato e mescla com os indios que habitavam primeiramente essas terras 
explica facilmente as diferen~as quanto ao uso da lingua, e essa regra estende-se a todas as regioes 
do nosso territ6rio. Todavia, acreditamos ser possivel tratar do assunto da produ~ao vocal voltada 
para a fun~ao da representa,ao teatral, considerando a fala brasileira como uma unidade, sem nos 
prendermos as peculiaridades do sotaque de cada regiao, e de maneira que nao prejudique a 
explana~ao de nossas ideias e sua aplica~ao efetiva. E que, tanto urn ator gaucho quanto urn 
nordestino obedecem a padroes caracteristicos da lingua brasileira como a maneira de acentuar, a 
predominancia de vogais e a nasaliza\ao, assim como podem apropriar-se das palavras da lingua 
que dominam, para explorar-lhes as possibilidades expressivas, ainda que guardem diferen~as 
quanto as caracteristicas regionalistas de cada pros6dia. 
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2.3 
A Fala Cantada. 
"E uma lingua, para usar um termo da musica antiga, cheia de 
"liquescencias", isto e, sonoridades fluidas, cujo inicio e fim nao podem 
ser definidos com clareza. Uma lingua, portanto, que resiste as 
marcag5es rigidas, tentando arredonda-las. Esse aspecto, unido a 
tendencia contraria e complementar a reforgar os acentos (sobretudo 
onde ha uma sequencia de monossilabos), cria ja na pros6dia cotidiana 
um movimento sincopado". 25 
Lorenzo Mammi 
0 trecho actma foi extrafdo de urn texto maior, onde o autor trata da can~iio 
popular brasileira e de como ela aproximou-se da maneira de falar, no Brasil. 
Em "A Fala e o Canto no Brasil: dois modelos de emissiio vocal", outro autor, 
Fernando J. Carvalhaes Duarte, tambem trata de assunto semelhante e, em conformidade com 
Lorenzo M ammi, aponta, como caracterfsticas da pros6dia brasileira, urn a "energiza~;ao 
relativamente baixa, distribuida equilibradamente entre fonemas; relacionada com a nasalardo", 
alem da "acentua~;do sincopada e a articula~;do frouxa "26 
25 Mammi, Lorenzo. "Joao Gilberta eo projeto ut6pico da Bossa Nova" in Novos Estudos Cebrap, Sao 
Paulo, 1992, p.66. 
26 Duarte, Fernado J. Carvalhaes: "Afala eo canto no Brasil: Dois modelos de emiss{io vocal". Sao Paulo, 
ARTEunesp Vol. 10, 1994, p. 87. 
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0 perfil de nos sa lingua, assim definida, denota urn dos problemas recorrentes nos 
palcos nacionais. Acostumado a utilizar-se de uma "energiza~ao relativamente baixa" e 
"articu/a~ao frouxa" no falar cotidiano, e freqtiente depararmo-nos com a to res que 'engolem' o 
final de palavras e frases em cena. E, muitas vezes, quando tomam ciencia desse fato, buscam 
resolver essa questao aumentando o volume de suas vozes, o que resulta, freqtientemente, numa 
imposta~iio artificial. Ou seja: para resolverem urn problema, criam urn outro, quando niio 
prejudicam os orgiios envolvidos na produ~iio da voz por esfor90 excessivo ou uso inadequado. 
Para trabalhar com essas caracterfsticas sem que elas se tornem uma dificuldade, 
cabe ao ator familiarizar-se, apropriar-se do modo como usamos a acentua~iio, por exemplo. 
Diferentemente do portugues luzitano, que usa a intensidade para marcar a silaba 
tonica em uma palavra, nos dilufmos essa intensidade nas silabas adjacentes. Tomemos a titulo de 
exemplo a palavra 'menino', pensemos em sua sonoridade quando falada por nos; em seguida, 
como ela seria dita por nossos antigos colonizadores e poderemos fazer uma ideia clara da 
diferen~a. Enquanto na pronuncia dos portugueses o som da vogal na primeira e da ultima sf!aba e 
quase suprimido quando comparado ao som da vogal da silaba tonica, em nossa maneira de falar a 
intensidade na tonica niio e tao marcante, pois nos utilizamos tambem de outras qualidades do 
som, como altura e duraqiio, o que acarreta urn ritmo mais cadenciado, caracterfstico de nossa 
prosodia, conferindo outra qua!idade a nossa fala, tornando-a mais musical. 
Atraves de urn desenvolvimento tecnico, o ator vai tornando-se cada vez mats 
consciente dessas peculiaridades da produ~iio vocal e passa a atentar: para o nfvel de energia de 
sua emissiio; para a maneira como vai utilizar-se da articulaqiio da musculatura envolvida na 
produ~iio vocal; para uma utiliza9iio da respira9iio de maneira controlada; para as 'caixas naturais 
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de ressonancia' que possui para amplia~ao do som produzido pelo seu corpo. Dessa maneira, 
estara cada vez mais apto a adequar seu potencial expressive a poetica da representa~ao em que 
estiver envolvido. 
0 a tor deve ter como premissa de seu mister, que a voz utilizada no seu dia-a-dia 
niio serve para a cena, senao quando por op~ao estetica. Ainda assim, quando lan~ar mao de uma 
voz 'cotidiana' no palco, por 'cotidiana' que seja, ela trara uma elabora~ao proveniente de uma 
tecnica desenvolvida, fundamento do offcio do ator. 
2.4 
A voz do ator: entre a tala eo canto. 
"Sem musica certa a palavra e letra que mala. N1io basta a palavra 
certa para que a coisa passe a existir no mundo humane; e precise que 
ela soe com a mtlsica certa".27 
Jose Angelo Gaiarsa 
Em seu livro "Aspectos da Musica Brasileira", Mario de Andrade aborda, entre 
outras, a questao referente a adequa~iio da fala brasileira ao canto, e critica a produ~ao musical 
erudita da sua epoca nesse aspecto. 0 autor alega que, par ignorancia ou displicencia, os 
27 Gaiarsa, Jose Angelo. Respira~do -AngUstia e Renascimento, sao Paulo, fcone, 1994, p. 50. 
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compositores niio levavam em considera9iio as caracteristicas de nossa lingua, no que respeita a 
fonetica, ao compor as melodias. Cita como exemplo o fato de, muitas vezes, passagens das 
canfoes estruturadas sobre notas agudas coincidirem com palavras de sonoridade nasalada, o que e 
naturalmente incompativel. Outras criticas sao referentes a hiatos tratados como ditongos e vice-e-
versa, o que descaracteriza a pronuncia. 
Outra questao levantada pelo autor na obra mencionada refere-se a relaqao de 
oposiqilo entre o canto e a poesia. Comparando as duas manifesta9iies artisticas, Mario ve, no 
ritmo, a origem de ambas; todavia ve, no mesmo ritmo, o fator que as coloca em oposifiiO: no 
canto, o ritmo servindo a urn "dinamismo fisiopsiquico"; na poesia, servindo a constru96es !6gicas 
atraves das palavras. E mais: 
"Sob o ponto de vista psicol6gico pode-se dizer, embora um pouco 
provisoriamente, que se a musica tem sua base exclusiva de 
desenvolvimento na associagao de imagens, a poesia tem a sua na 
associagao de ideias. Ora, estes sao dais processes de criagao 
psiquica profundamente diversos um do outro: a associagao de 
imagens exclusivamente subconsciente, e associagao de ideias, 
essencialmente consciente". 28 
A exemplo do que escreveu sobre a distin9iio entre musica e poesia, o autor 
aponta tambem uma distinqao no que tange a voz: instrumento oral, para a fala; instrumento 
musical, para o canto. Se a primeira quer a "inteligibilidade e a imediata intensidade psicol6gica 
28 Andrade, Mario de. Aspectos da musica brasileira, Sao Paulo, Martins; Brasflia, !1\'L, 1975, p. 47. 
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da palavra oral", a segunda "quer a pureza e a imediata intensidade fisiol6gica do som 
N 6s acreditamos que o trabalho do a tor, no que tange ao trato com a palavra, esta 
a meio caminho entre a fala eo canto, entre o trabalho do poeta eo do cantor. 
Michel Foucault descreve assim o poeta: 
"o poeta e aquele que, por sob as diferen9as nomeadas e 
cotidianamente previstas, reencontra os parentescos das coisas, suas 
similitudes dispersas. Sob os signos estabelecidos e apesar deles, 
ouve urn outro discurso, mais profunda, que lembra o tempo em que as 
palavras cintilavam na semelhan9a universal das coisas".30 
Nos entendemos que urn ator deve possuir a habilidade do poeta quando revela a 
liga~ao profunda da palavra com aquila que diz, servindo-se para isso da voz a maneira de urn 
instrumento que, habilmente tocado, informa outros valores do que foi dito, para alem da 
compreensilo racionaL 
A voz de urn ator deve, mais do que falar, impressionar o espectador. Mais do que 
a mera transmissao do raciocinio logico que as palavras significam, essa voz deve evocar imagens, 
sejam elas visuais, auditivas, olfativas ou de qualquer natureza, num movimento erotica em que, 
atraves dos ouvidos, essa voz penetre corpos e gere vida. Para tanto, e imprescindivel que essa voz 
29 Andrade, Mario de. Aspectos da mUsica brasileira, p .44. 
3° Foucault, Michel. As palavras e as coisas, p. 64. 
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parta de urn corpo que esteja inteiramente implicado no gesto vocal, possibilitando que ator e 
espectador estabele~am urn contato corpo a corpo. 
2.5 
Cantar para aprender a falar. 
"Por que sera que as mtlsicas populares se diferenciam tanto duma 
raga pra outra, dum pra outro pais? ... isso deriva das diferengas de 
psicologia racial. Esta psicologia e que faz tambem as diferenciacoes 
de linguagem ... Mas a psicologia deriva dos corpos, e uma e outra 
derivam, meu Deus'. das paisagens, dos climas, das condi96es 
geograticas ... E si o latim se transformou em tantas linguas; e si o 
portugues se transfigura no caboverdeano ou na lingua nacional, !orca 
e reconhecer que esses avatares derivaram tambem, e porventura 
dominantemente, das exigencias fisiol6gicas de cada raca ... As 
linguagens crescem e se transformam, nao por "vicios da linguagem", 
mas por exigencias pisicofisicas das gentes."31 
Mario de Andrade 
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Em artigo recentemente publicado no jornal Folha deS. Paulo, Roberto Schwarz 
analisa a poesia do livro "Elefante", de Francisco Alvim. Para revelar a poetica da obra, logo no 
infcio do artigo, destaca o seguinte verso: "QUER VER?/1 £scuta". Diz Roberto Schwarz, sobre o 
verso: "De Jato, licenra gramatical e coloquialismo a parte, estariamos diante de uma lirao 
lapidar, impessoal,fora do tempo etc., sabre as relaroes entre a visao e a palavra".32 
A analise acurada do critico se estende e se aprofunda ao Iongo de algumas 
paginas, mas bastou esse pequeno trecho para relembrar-nos essa sabedoria tao corrente em nosso 
falar cotidiano. E podemos dizer, em conformidade com o a teoria que vimos desenvolvendo ao 
Iongo desta disserta9iio, a respeito da capacidade da palavra, quando bern empregada, em criar 
imagens:- "A tor. guer ver? Escuta!" 
A rela~iio entre a fala e a can~iio popular brasileira esta muito bern analisada, por 
Sara Pereira Lopes, em sua disserta9iio de mestrado 33 e sua tese de doutorado 34, e interessa-nos, 
principalmente, o recorte sobre a no9iio de que a can9ii0 ajuda a compreender e manter viva a fala: 
31 Andrade, Mario de. Aspectos da musica brasileira, pp. 115-116. 
32 Schwarz, Roberto. "0 pais do Elefante". Folha de Siio Paulo, Caderno Mais!, Sao Paulo, 10/03/02. 
33 Lopes, Sara P. " ... £ brasileiro, jd passou de portugues." Por uma fala teatral brasileira. Disserta<;ao de 
mestrado apresentada ao Instituto de Artes da Unicarnp, Carnpinas 1994 
34 Lopes, Sara P. Diz isso cantandof A vocalidade poetica eo modelo brasileiro. 
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"0 espa9o que melhor compreende e onde e exercido com mais acerto 
o idioma do Brasil, onde a lingua tanto pode ser preservada, quanto 
utilizada ou transformada como elemento integrante do caniter do 
povo, onde o !alar eo dizer se aliam no conhecimento dos letristas, que 
usam a palavra em varias fungoes de sentido, sempre como urn 
componente estetico, e o espago da Can9iio Popular Brasileira. Nos 
diversos generos, atraves dos diferentes perfodos, nas inumeras 
form as e em todos os estilos, ela tern absorvido e incorporado todas as 
influencias, tern se adaptado ao !alar do nosso povo retirando dele as 
palavras e a pulsa9iio que, unindo-se aos temas e a visao de mundo, 
dao meio de existencia e acomoda9ao ao tom etnico da tala 
brasileira". 35 
Essa 'cumplicidade' entre a fala e a can9ao popular brasileira pode se tornar urn a 
grande aliada do ator, no que diz respeito ao aprimoramento de seu trato com a palavra. Tomar a 
voz como urn instrumento musical - com timbre e extensao individuais - e exercitar a can9iio, 
menos para se tornar urn profissional do canto do que para ter acesso a todo manancial expressive 
existente nas palavras que o ato de can tar auxilia a descobrir. 
Com Iicen9a para urn segundo depoimento em primeira pessoa - agora na fun9iio 
de ator- recordo-me, tam bern vivamente, de urn exercicio realizado sob orientaqiio da Profa. Sara 
P. Lopes, onde experimentei a eficacia da can1ao como instrumento para descobrir a fala. 
Trabalhava sobre "Nerves de A1o", de Lupicinio Rodrigues, samba can9iio que, grosse modo, 
narra uma situa1ao de trai1ao amorosa. Pude perceber entiio como a melodia, estruturada num 
35 Lopes, Sara Pereira. " ... E brasileiro, ja passou de portugues.", 1994. 
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movimento ascendente, colaborava com a constru9iio da narrativa em que, ao final, a personagem 
esta tomada por urn instinto homicida. A estrutura da narrativa, da melodia, e a sonoridade das 
palavras, me propiciaram ver as imagens que eu mesmo ia criandoldescrevendo e isso gerou em 
mim uma voz muito mais expressiva do que eu experimentara ate entiio. E a representa~ao que 
poderia facilmente enviesar por urn dramalhao estereotipado, emocionou-me (colocou-me em 
movimento) de fa to e me trouxe luz sabre esse aspecto de urn a voz 'niio-for9ada', urn a voz 
'natural' em cena, niio como tentativa de imita9iio da natureza -no caso, o desespero amoroso -
mas no sentido em que era verdadeiramente nascida do corpo do a tor que ali se apresentava. 
Luiz Tatit descreve bern essa propriedade da can~iio: 
"Da fala ao canto ha um processo geral de corporificayiio: da forma 
fonol6gica passa-se a substancia fonetica. A voz articulada do intelecto 
converte-se em expressii.o do corpo que sente" 36 
Ao final desse capitulo, reafirmamos nossa posi9iio de que niio e necessaria que 
todo ator seja, tam bern, urn cantor, mas que ele pode usar da proximidade de nossa fala com nossa 
can9iio popular para entrar palavra adentro e, assim, deixar-se tocar, entrar em comunhiio com sam 
e significado, aprimorar sua maneira de dizer pelo modo como escuta. 0 sam possibilita ver. 
36 Tatit, Luiz Augusto de Moraes. 0 Cancionista: composi9iio de cam:;Oes no Brasil. Sao Paulo, Editora da 
Universidade de Sao Paulo, 1996, p.15. 
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3 
A POEriCA DA FAI A 
3.1 
0 Ator e Seu Offcio 
0 teatro nao e urn a ciencia exata; urn territ6rio on de se pode alcangar 
certos resultados objetivos, transmiti-los e desenvolve-los. Porem, os 
espectadores percebem, como sinais objetivos, as ag6es articuladas do 
ator que, par outro lado, sao resultados de urn trabalho subjetivo. Como 
pode iazer o ator para ser matriz destas a96es e, ao mesmo tempo, 
estrutura-las em sinais objetivos cuja origem se encontra na 
subjetividade? Esta e a verdadeira essencia da expressao do ator e de 
sua metodologia. E impassive! descobrir a formula, o material, os 
instrumentos que poderiam dar uma resposta definitive a esta 
pergunta. 37 
Eugenio Barba 
0 trabalho do ator e realmente dificil. Diria mesmo: quase uma esquizofrenia, 
quando no trato com a personagem- ser urn e outro, ao mesmo tempo. 
37 Barba, Eugenio. Atem das Ilhas Flutuantes. Sao Paulo, Hucitec; Carnpinas, Unicamp, 1991, p. 33. 
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Nas palavras de Stanislavski: 
"0 ator vive, chora e ri em cena e, o tempo todo, esta vigiando suas pr6prias 
lag rim as e sorrisos. E este equilibria que faz sua arte".38 
Como buscar esse 'equilibria'? 
Joao das Neves, 'hom em de teatro' na acep9ao do termo, quando dirigia a 
montagem de formatura dos alunos do curso de Artes Cenicas da Unicamp, em 1995- evento de 
que tomamos parte - disse, certa vez, referindo-se ao ator: "Ninguem ensina ninguem a 
representar". Ainda que seja uma declara9ao passive! de contra-argumenta9ao, concordamos com 
ela. Mas, entao, poder-se-ia questionar: de que servem as escolas? Entre outras vantagens, escolas 
sao espa9os que concentram pesquisadores das diferentes linguagens utilizadas em teatro, o que 
facilita o acesso a uma gama de informa96es variadas; possibilita a troca entre os pr6prios 
discentes e lhes oferece espa9o para experimenta96es, treinamento e desenvolvimento tecnico etc. 
Acreditamos na necessidade e eficacia do treinamento do ator, mas acreditamos tambem 
(aproveitando o dito popular) que nao bastam os noventa por cento de transpira9ao, se faltam os 
dez de inspira9ao. 
Posta isto, qual seria o melhor metoda para o aperfei9oamento do ator? Nao 
acreditamos em receitas: acreditamos em caminhos individuais. De acordo com Guimaraes Rosa: 
"Mestre niio e quem sempre ensina, mas quem de repente aprende".39 
38 Stanislavski, C. A Preparaqao do A tor. Rio de janeiro, Civiliza<;ao brasileira, !984, p. 281. 
39 Rosa, J. Guirnaraes. Grande Sertao: Veredas. Rio de Janeiro, Nova Aguilar, !994, p. 199. 
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Temos nos referido as atividades desempenhadas pelo ator, ao Iongo do presente 
texto, usando a palavra offcio. Tal escolha se justifica por identificarmos, em certa medida, o ator 
com o artesao. 
0 artesiio iniciante aprende seu offcio observando seu mestre, fazendo junto. E urn 
tipo de aprendizado que se processa na pratica diaria, na convivencia. 0 mesmo se da com o 
teatro. Nao que isso desmere~a atividades de cunho essencialmente intelectual como a pesquisa 
te6rica, a presenp em palestras e congressos. 0 offcio do ator envolve tudo isso e mais. 0 ator e 
urn curiosa, urn observador. Podemos dizer que, muitas vezes, trabalha em tempo integral: no 
periodo de vigilia, quando esta aberto a todas informa~oes que recolhe no mundo em que vive; 
durante seu sono, quando sonhos vao 'gestando' mudan~as de valores, resolvendo conflitos 
internos, lan~ando luzes ou simplesmente criando realidades fantasticas em seu inconsciente. Todo 
essa experiencia de vida e material de trabalho. Ainda que pare~a exagero, defendemos essa 
hip6tese por acreditarmos que o ator sempre representa em prime ira pessoa: ele nunca sai de si ou 
e 'tornado por urn a entidade'; setal acontecer, deixa de ser teatro, em nosso entendimento. 
Esse equilibria delicado, entre razao e sentimento, que permeia o trabalho em 
todas as suas etapas e, nos parece, o objetivo de todos que se aventuram pelos palcos na fun~ao de 
ator. Buscaremos aqui, o quanta possivel, disponibilizar algumas 'ferramentas' que auxiliem nessa 
tarefa, tendo a voz- enquanto recurso expressivo -como ponto de partida. 
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"Voz de Cabe~a" 
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"Eu nao sei porque aqui, a partir de uma certa epoca, se dividiu o teatro entre o 
corpo e a palavra. Voce eo que voce fala. 0 seu corpo e a sua fala, e a sua fala 
eo seu corpo, nao e? E o sopro. Quer dizer, voce nao esta sendo esquartejado. 
Voce pode, num certo momenta, querer que este brago funcione de uma certa 
forma. Mas, na verdade, e todo um organismo que se poe a disposigao de servir 
a este movimento"40 
Fernanda Montenegro 
E comum ouvir atores que, falando sobre seu metoda de treinamento diario, 
refiram -se a 'trabalhar o corpo' e 'trabalhar a voz' como etapas de urn processo que, mais tarde-
na maioria das vezes- ira resultar na apresenta9ao de urn espetaculo publico. E e comum tam bern 
- aos olhos mais atentos- observar que, muitas vezes, a divisao entre o 'trabalho de corpo' e o 
'trabalho de voz', que serviram de base ao memento de prepara9ao, reapare9a na realiza9ao do 
espetaculo - em detrimento da qualidade deste - resultando numa obra de representa~ao em que 
voz e corpo aparecem estranhamente dissociados. 
Que o ator, durante seu processo de treinamento, focalize sua aten9ao ora mais no 
aspecto fisico de seu corpo e ora se detenha mais na elabora9ao de sua expressao vocal, e natural. 
Todavia, o que se observa, em larga escala, e que existe urn a divisao artificial entre corpo e voz no 
trabalho de muitos atores, como se 'expressao vocal' e ' expressao corporal' nao fossem 
intrinsecamente implicadas urn ana outra, e as duas, simultaneamente, no todo da representa~ao. E 
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e aqui que acreditarnos haver urn ponto de intersec9iio entre a influencia racionalista da tradi9iio 
ocidental e a dificuldade experirnentada por rnuitos atores no exercicio de sua profissiio, no que 
tange a sua expressiio vocal. E fundamental que o ator esteja perrnanenternente atento ao fato de 
que trata sernpre corn a linguagern ern seu aspecto poetico, e, nesse aspecto, a forma irnporta tanto 
ou rnais que o conteudo. 
3.3 
A Fun9ao Poetica da Linguagem 
"0 que caracteriza a funviio poetica e, assim, um uso inovador, imprevisto, 
inusitado, das possibilidades do c6digo da lingua."" 
Haroldo de Campos 
Segundo o lingilista Roman Jakob son, toda cornunica9iio verbal supoe a existencia 
de seis fatores: o emissor (que envia a rnensagern), o receptor (aquele que recebe), o referente 
(assunto de que trata a rnensagern), o cantata (entre ernissor e receptor) e urn codigo corn urn, pelo 
qual as partes envolvidas se entendern. 
Os tipos de rnensagens criadas variarn de acordo corn o fator que carrega a enfase 
da rnensagern que se cornunica. Assirn, quando a enfase esta no ernissor ternos a fun~iio emotiva; 
40 Montenegro, Fernanda in A Performance da oralidade Teatral- Marlene Fortuna- P 76 
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quando esta no receptor, a funrao conativa; referendal, quando a enfase esta no assunto, e assim 
por diante, 
Quando a mensagem visa, principalmente, a elabora~ao de sua forma, volta-se 
sabre si mesma, trata-se da funfliO poetica da linguagem. Aqui importa a maneira 'como' a 
men sag em foi elaborada. E e com esse aspecto da linguagem que o a tor trabalha. M uito mais do 
que traduzir uma associa~ao l6gica de ideias a serem intelectualmente apreendidas, sua voz deve 
criar imagens que causem impress5es fisicas. 
"As Rosas Nao Falam", de Cartola, e considerada uma das j6ias de nosso 
cancioneiro popular, muito justamente, em nos so modesto entendimento. Essa can~ao e conhecida 
de longa data, tendo sido gravada por varios interpretes. 
Em recente programa televisivo que elegeu as cern melhores can~oes brasileiras 
de todos os tempos, a composi~ao do au tor carioca foi lev ada a publico pelo cantor N ey 
M atogrosso, que, atraves de sua performance, revelou aos nossos ouvidos uma possibilidade de 
interpreta~ao da letra que, ate entiio, se nos passara despercebido. Refiro-me a seguinte passagem: 
"Queixo-me as rosas- mas que bobagem-
As rosas niio falam ... " 
Ao contrario das grava~5es que conheciamos, em que os outros interpretes davam 
a essa passagem da letra urn tom de simples constata~iio desalentada, Ney Matogrosso cantou os 
versos acima de tal maneira, que revelou, aos nossos sentidos, urn espanto com a constata~iio do 
41 Campos, Haroldo. A arte no horizonte do prowivel. Sao Paulo, Perspectiva, 1977, p. 145. 
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fato -a mudez das flores - dan do a en tender que, s6 no instante mesmo em que cantava, e que se 
dava conta de que as rosas nao podem falar (dai as reticencias colocadas ao final do verso, por 
nos sa conta), o que trouxe urn novo en canto a urn a composi~ao tao conhecida. 
0 exemplo acima da conta de quao aberta e a linguagem poetica as diferentes 
interpreta~6es e da diffcil arte do a tor no trato com a palavra: encontrar e revelar to do seu potencial 
expressivo, dentro da poetica em que esta inserida, para alem do significado imediato. 
3.4 
Sobre emo~ao e sentimento. 
" ... estou sugerindo que niio existe um estado de sentimento central antes de 
ocorrer a respectiva emogiio, que a expressao (emogao) precede o sentimento. 
Todos esses processos - emogao, sentimento e consciencia -
dependem, para sua execugao, de representag6es do organismo. Sua essen cia 
comum eo corpo".42 
Antonio Damasio 
Os termos, emo~ao e sentimento, sao, muitas vezes, utilizados para traduzir urn 
mesmo significado: designar estados de espirito como alegria, tristeza etc. Mas ha uma diferen~a 
sutil entre ambos. 
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Quando usamos, aqui, emo\iio, pensamos no sentido empregado por Humberto 
Maturana, bi6logo chileno que, ao contrario de algo inefavel, nos apresenta as emo\6es como algo 
concreto: 
"as emo(:5es nao sao aquilo o que correntemente chamamos de 
sentimento. Do ponto de vista biologico, o que conotamos quando 
!alamos de emo(:5es sao disposi(:5es corporais dinamicas que definem 
os diferentes dom inios de a(:ao em que nos movemos. Quando 
mudamos de emo,ao, mudamos de dominic de a(:ao". 43 
Pensamos, portanto, ao escrever o termo emo~iio, naquilo que provoca movimento 
e nas sensa\6es dai provenientes, nao em urn 'sentimento abstrato '. Corroborando e 
complementando o pensamento de Maturana, Antonio Damasio, diferenciando emo\iio de 
sentimento, nos diz: 
"A delini(:ao simples de emo,ao como uma mudan9a transit6ria no 
estado do organismo, causada especificamente, corresponde uma 
defini(:ao simples de sentir uma emo(:ao: e a representa,ao dessa 
mudan(:a transit6ria no estado do organismo, por meio de padroes 
neurais e das imagens resultantes. Quando essas imagens sao 
acompanhadas, urn instante depois, por urn sentido do self no ato de 
conhecer, e quando sao real(:adas, elas se tornam conscientes. Sao, 
na verdadeira acep(:ao do termo, sentimentos de sentimentos". 44 
42 Darn:isio, Ant6nio. 0 mistirio da consciencia. Do corpo e das emot;;Oes ao conhecimento de si. Sao 
Paulo, Companhia das Letras, 2000, p. 359. 
43 Maturana, Humberto. Emoq!Jes e Linguagem na Educaqiio e na Polftica. Bela Horizonte, Editora da 
UFMG, 1998, pag. 15. 
44 Daiillisio, AntOnio R. 0 mistirio da consciencia. Do corpo e das emot;;Oes ao conhecimento de si. P 357. 
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Temos, entiio, a emo~ao como urn movimento, uma mudanp de estado corporal 
decorrente de urn estfmulo, externo ou interno, e, quase simultaneamente, urn sentimento que 
surge em decorrencia da tom ada de consciencia dessa emoqiio. Evidentemente, tudo isso acontece 
em milionesimos de segundo. Urn a vez esclarecido nosso entendimento sobre o que seja emo9iio e 
sentimento, para fim de uma leitura mais fluente, doravante, sempre que aludirmos a emo9iio, 
deve-se subentender o processo acima descrito. 
Po is bern. 
0 ator, ao abordar urn texto, deve submeter sen entendimento racional do 
significado da escrita a visiio poetica das imagens suscitadas, a melodia que insufla de vida as 
frases. Para alem do signo racionalmente inteligfvel, deixar-se tocar pelas cores e formas que 
emergem da leitura, pelo sensfvel da musicalidade dos termos empregados. Buscar algo como a 
'atmosfera' sugerida pelo texto; urn possfvel estado de espfrito da personagem. E aqui a leitura em 
voz alta e, certamente, uma ferramenta poderosa no auxflio de uma compreensiio mais abrangente 
do texto. Mais do que seu significado imediato, a sonoridade de cada palavra esta prenhe de 
significados sutis, capazes de fazer vibrar a alma de quem as pronunciar com propriedade. E essa 
vibra9iio, a principia subjetiva, vai desencadear urn movimento que se expressara na vibra9iio 
agora ffsica, concreta, do som da voz produzido pelo corpo. Este movimento, intensamente 
vivenciado do corpo a fala pode levar, a palavra, 0 poder de 'falar a emo~iio', ao inves de 'falar 
sabre a emo9iio', de descreve-la. Toda emo9iio expressa atraves da palavra deve ser resultado da 
mesma emo9iio vivenciada pelo corpo; neste sentido, o corpo gera a voz, servindo a ela como 
sustenticulo. 
59 
60 
3.5 
lmagem & Movimento 
"0 corpo e a parte visivel da voz, e pode·se ver como e onde nasce o impulse 
que, no fim, se transformara em palavra e som. A voz e corpo invisivel que 
opera no espago. Niio existem dualidades, subdivis6es: voz e corpo. Existem 
apenas ag6es e reagoes que envolvem o nosso organismo em sua totalidade". 45 
Eugenio Barba 
"A voz e prolongamento de nosso corpo, da mesma maneira que nossos olhos, 
nossas orelhas e nossas miios: e urn 6rgao de nos mesmos que nos prolonga 
ate o exterior; no fun do, e urn 6rgao material como qual se pode tocar''.46 
Jerzi G rotowski 
Jerzi Grotowski e Eugenio Barba, talvez os dois maiores nomes da denominada 
corrente do "Teatro Antropol6gico", pregam a necessidade da integra~ao entre o corpo e a voz, 
visando il produ9ao de urn trabalho de representa9ao organico. 0 conceito de 'organicidade' 
estaria, entao, refletido na 'performance 6tima do ator' 47 , quando suas a96es - vocais e ffsicas -
foram solidamente construfdas, livres dos cliches e estere6tipos a que sucumbem os atores que nao 
45 Barba, Eugenio. Alim das ilhasflutuantes, p. 56. 
46 Grotowski, Jerzi. Em busca de um teatro pobre. Rio de janeiro, Civil<;iza<;iio Brasileira, 1971, p. 200. 
47 grifo nosso 
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desenvolveram suas capacidades tecnicas, suas consciencias crfticas e acomodaram-se a urn nfvel 
superficial de elabora9iio de sua arte e conseqilente comunica9iio com a plateia. 
Logo, coloca-se a questao: como atingir essa 'performance 6tima'? Acreditamos 
que tudo come9a com nossa capacidade de nos emocionarmos, com nossa capacidade de criar 
movimento. 
Complementando a ideia do que seJa o processo de sentir uma emo9iio, 
mencionada no t6pico anterior, recorremos, uma vez mats, aos conhecimentos de Antonio 
Damasio, que escreveu: 
"Se uma emo9iio e urn conjunto das altera96es no estado do corpo, 
associadas a certas imagens mentais que ativaram urn sistema 
cerebral especifico, a essencia do sentir de uma emo9iio e a 
experiencia dessas altera96es em justaposi9iio com as im a gens 
mentais que iniciaram o ciclo. Em outras palavras, urn sentimento 
depende de uma justaposi9iio de uma imagem do corpo propriamente 
dito com urn a imagem de alguma outra coisa, tal como a imagem visual 
de urn rosto ou auditiva de urn a m elodia."48 
Em resumo, aquilo que nos emociona, que nos coloca em movimento e, em ultimo 
caso, nossa habilidade em criar imagens, em imaginar. Das imagens geradas ad vern sensa96es que 
nos impulsionam para a a9iio. 
48 Damasio, Antonio R. 0 erro de Descartes, p. 175. 
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Toda palavra deve ser, antes de ser proferida, uma imagem criada e percebida 
internamente. Portanto, o primeiro trabalho a ser feito deve ser o de eliminar os entraves que nos 
impedem de nos colocarmos em movimento. 
3.6 
0 Silencio. 
"E a voz que pode tornar mais claros os silencios no interior do poem a, 
silencios nao s6 de som, mas tambem de sentido, ja que as imagens 
poeticas nem sempre se deixam ouvir com nitidez pela inteligencia 
16gica. A voz e como que um contraste, na acep9iio quimica do termo: 
uma substancia reveladora de outras substancias"'' 
Fernanda Teixeira de Medeiros 
Houve uma vez em que a atriz Fernanda Montenegro trouxe a Campinas o 
espetaculo "Dona Doida", criado a partir da obra da escritora mineira Adelia Prado. Era urn 
mon6logo realizado com urn mfnimo de cenario, uma sonoplastia e uma ilumina~iio que tambem 
niio eram das mais rebuscadas em terrnos de quantidade e qualidade tecnica do material utilizado, 
49 Medeiros, Fernanda Teixeira de. "Pipoca moderna: uma li~ao. Estudando can96es e devolvendo a voz 
ao poema" in Ao encontro da Palavra Cantada (Org. Claudia Neiva de Matos e outros) Rio de Janeiro, 
7letras, 2001. p. 134. 
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mas que cornplernentavarn muito bern o trabalho da atriz. Esta, 'se limitou' a dizer o texto, sern 
grandes malabarisrnos vocais, sern grandes deslocarnentos pelo espa~o. A pe~a, enfirn, primava 
pela simplicidade que faz parte do universo de Adelia Prado. Naquela noite, quem esteve na 
plateia, pode deliciar-se corn a precisao elegante na pronuncia das palavras, com a maestria nas 
inflex6es reveladoras das nuances propostas ao texto e, especialrnente, pode perceber o poder da 
pausa quando bern utilizada ern cena. 
Stanislavski chamou a pausa de "silencio eloquente" e escreveu tambem que, 
"para um ator uma palavra nao e simplesmente um sam: e uma evocarao de imagens"50 E na 
pausa que o sentido respira. E preciso silencio para o sentir. Ha urn tempo necessaria para que o 
sentir possa percorrer o corpo ate ecoar na palavra. Esse e o tempo para urn entendimento 
anal6gico do significado a ser construido e apreendido ern suas varias nuances. 
To do sorn nasce do silencio e a ele retorna. 
E a pausa- niio o sorn- que cria o ritmo que constr6i o sentido. 
No silencio do corpo, a palavra e sentida, gerada, tingida, encarnada, insuflada e, 
por firn, parida. Se sua existencia e breve em terrnos de percep~iio auditiva imediata, sua 
permanencia no corpo de quem a recebe pode se prolongar por muito tempo. Corn licen~a para urn 
depoimento ern prirneira pessoa, eu, Moacir, se fecho os olbos, ainda ou9o/vejo, nitidarnente, urna 
arvore soberba como rnetafora de velhice dignarnente preparada para rnorte, quando 'Dona Doida 
Fernanda' desenhou corn gestos simples no are disse: "Sabe mangueira velha ... E assim que eu 
quero". 
50 Stanislavski, Constantin S. "La Construci6n Del Personaje". Revista Mascara, Mexico D.P., Ano II, No. 
4/5, 1991 p.p.l72 e 169. 
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3.7 
A palavra 
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'A voz situa-se na jungao do corpo e da linguagem articulada: ela e 
uma mediagao entre a pura corporeidade nao codificada e a 
textualidade inerente ao discurso. A voz se situa, portanto, no Iugar de 
um encontro ou de uma tensao dialetica entre texto e corpo, jogo de 
ator e signa lingOistico. 0 ator e, gra9as a sua voz, ao mesmo tempo 
pura presen9a fisica e portador de um sistema de signos linguisticos. 
Nele se realizam, simultaneamente, uma encarnagao do verba e uma 
sistematizagao do corpo". 51 
Patrice Pavis. 
0 poder criador da palavra esta arraigado arquetipicamente no imaginario 
ocidental desde a cria9ao do mundo, segundo a tradi9iio religiosa judaico-cristii. Na Biblia, no 
Iivro do Genesis, esta escrito: "Deus disse: fa9a-se ... " E a luz e todas as coisas foram criadas. As 
coisas existem a partir do mom en to em que sao nomeadas. 
Pretens6es e heresias a parte, o ator desfruta do mesmo poder em cena. Quando, 
por exemplo, nos palcos elisabetanos renascentistas, ou nas salas de aula dos cursos de teatro de 
hoje, em plena luz do dia, nos mais diferentes cenarios, urn ator diz apropriadamente: "Quem vern 
Ia ?", instaura-se a conven9iio que da infcio a "Hamlet", no momenta da troca da guarda, numa 
noite assombrada por fantasm as. 
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Mas, como e 'dizer apropriadamente'? 
E quando a palavra alcan9a seu potencial de criadora de imagens. 
E como acessar esse potencial? 
Atraves de uma voz que traduza todas as sensa~oes experimentadas pelo corpo, 
implicadas como imaginario do ator, que reverbera no imaginario do publico. 
E como a voz pode conseguir tal feito? 
Aqui adentramos uma atmosfera 'neblinosa'. Uns dao o nome de 'presen9a', 
outros de 'organicidade', a esse misterio do 'ser ator'. 0 que tentamos, nessa disserta9ao, e 
fornecer algumas pistas que auxiliem na busca desse tesouro. 
No trato especifico com a palavra, como ja dissemos anteriormente, en ten demos 
ser fundamental que o ator erie uma identidade entre a sonoridade e seu significado. Muito alem 
da tradu9iio literal, e preciso utilizar o som para construir o sentido: primeiro para quem fala e, 
depois, para quem ouve. A palavra vocalizada e movimento son oro. Ha uma apreensao do discurso 
que se da somente no momento em que se diz. Daf defendermos que o processo de memoriza~ao 
de urn texto seja feito sempre em voz alta, para que a memoriza9iio nao se de unicamente pela via 
cerebral, mas com o corpo todo, tocado pela vibra9iio sonora das palavras pronunciadas, o que 
iniciara urn processo de como9iio de sse corpo. A partir daf a voz pode criar, apropriar-se, articular 
e rearticular sentidos, como escreveu Julio Diniz:"Voz que aproxima sensa9iio e sentido e inclui 
automaticamente a dimensiio corporal atraves dos mais diversos tipos de sequenciamento que 
conseguem ativar a memoria". 52 
51 Pavis, Patrice. Diciondrio de Teatro, Sao Paulo, Perspectiva, 1999, p. 432. 
52 Diniz, Julio. "A Voz como Constrw;ao Identitaria" in Em Busca da Palavra Cantada, p 211. 
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N esse sentido, entendemos o conceito de "memoria emotiva" 53 criado por 
Stanislavsh 
Partindo do pressuposto de que o corpo e depositario do registro de nossa 
experiencia de vida, a voz- compreendida como a~iio- auxilia a despertar a memoria do corpo, e 
essa memoria de sensa96es, por sua vez, carrega a voz de sentido. Ao exercitar essa troca, o ator 
apodera-se de urn saber que ira orienta-Io sempre: nao hi que se preocupar em atingir urn 'estado 
emocional' coerente com o que as palavras descrevem ou denotam; hi que se construir essa 
emo9ao a medida que se vai dizendo as palavras. 
53 Stanislavski, Constantin S. A Preparar;iio do Ator. Rio de Janeiro, Civiliza<;ao Brasileira, 1984, p. 195. 
MemOria emotiva: fruto das impress6es das experiencias vividas, fonte de material para a atuagao. As 
divis6es do arquivo da memOria nao sao igualmente acessfveis; e impossfvel recuperar sempre a mesma 
impressao. Aprendendo-se a ser receptive as lembrangas recorrentes, facilita que novas lembrangas, a 
medida que se formarem, sejam capazes de mover repetidamente seus sentimentos. A alma, por sua vez, 
torna-se mais responsiva e reage com urn novo calor as partes do papel cuja atrac;ao se tiver desgastado 
pela repetic;ao constante. Nao se perca tempo com uma inspirac;ao ja ocorrida. E preciso dirigir esforgos no 
sentido de criar uma inspirac;ao para o dia de hoje. 
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3.8 
0 Ritmo 
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"0 ritmo niio e s6 o elemento mais antigo e permanente da linguagem, 
como ainda niio e dificil que seja anterior a propria tala. Em certo 
sentido pode-se dizer que a linguagem nasce do ritmo ou, pelo menos, 
que todo ritmo implica ou prefigura uma linguagem. Assim, todas as 
express6es verbals sao ritmo, sem exclusiio de formas mais abstratas 
ou didaticas da prosa".54 
Octavia Paz 
A palavra ritmo e de origem grega e encontramos duas explica~5es etimol6gicas: 
uma que a localiza como varia9ao do verbo rhea, "significando correr, fluir" 55 ; outra como 
tradu9iio da palavra rhytm6s: "movimento regrado e medido" 56 
0 ritmo esta presente em tudo. Dos nossos batimentos cardiacos ao movimento 
das mares, passando pelas mais diversas manifesta96es artisticas. 
54 Paz, Octavia. Signos em rotarao. Sao Paulo, Perspectiva, 1972, p. II. 
55 Barba, Euenio e Savarese, Nicola. A arte secreta do ator. Sao Paulo, Hucitec; Campinas Unicamp, 
1995, 
p. 211. 
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"No teatro, como em poesia, o ritmo nao e um ornamento exterior 
acrescentado ao sentido, uma expressividade do texto. 0 ritmo 
constitui o sentido do texto" 57 
Compreender que o ritmo constr6i o sentido e de fundamental importimcia para o 
offcio do ator. Tal compreensao implica numa sintonia fina entre o objetivo a ser atingido com a 
proposta da encena~iio e o trabalho de cria~ao individuaL Nao se trata apenas de estar inserido 
harmonicamente na coreografia da cena, mas, alem disso, o ritmo deve estar assimilado 
individualmente, de modo que niio s6 o deslocamento do corpo, mas tambem da voz no espa~o, 
seja conscientemente construfdo. E, quando usamos o termo 'conscientemente', nao queremos 
sobrevalorizar a raziio. Temos insistido ao longo desta disserta~iio que e preciso que o corpo esteja 
sempre integralmente empenhado, e is so inc lui todo o universo das sensa~oes. 
No caso particular da produ~iio vocal, acreditamos que esse processo parte de urn 
entendimento racional do discurso do autor e das premissas da dire~ao, evidentemente, mais a 
analise dos recursos empregados na cria~ao do texto. Por recursos entendemos todos os sons e 
silencios sugeridos: desde as onomatopeias ate as pausas l6gicas e psicol6gicas. Quais as 
caracterfsticas fisicas das palavras utilizadas? Predominam as vogais? Quais as possiveis liga~oes 
entre suas formas e conteudos? Existem alitera~oes? Que tipo de respira~ao daf resulta? Tais 
procedimentos denotam urn profissional que possui amplo dominic de seu instrumento (no caso, 
56 Novo Dicionario Aurelio da lingua portuguesa, ed. 1986, p. 1513. 
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seu corpo), conhece a linguagem com que trabalha e as regras que possibilitam a combinaqiio dos 
diferentes elementos que a com poe, So mente a partir des sa apreensiio 'holfstica' do discurso e que 
o ator podera, entiio, deixar-se tocar pela sonoridade e pelo silencio, para que eles auxiliem na 
compreensiio do sentido, e o ritmo seja uma decorrencia natural, niio urn elemento impasto 
externamente, 
57 Pavis, Patrice. Diciondrio de teatro, p. 343. 
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4 
RESPIAAQAO E FONOAUDIOLOGIA ESTEnCA. 
4.1 
Diafragma 
"A medida que induzimos a respiravao para a base das costelas, 
diafragma e est6mago, seremos capazes de sentir onde comeva o 
som, poderemos "enraiza-lo", e a totalidade da estrutura do corpo 
estara im plicada e is to e tam bern parte do som e presenva fisica da 
voz". 58 
Cicely Berry 
Em linhas gerais, podemos descrever o processo de fona~ao como uma coluna de 
ar que vern dos pulmoes na expira~ao e faz vibrar as pregas vocais. 0 som ali produzido ira 
encontrar sua amplifica~ao nas cavidades existentes na cabe~a. principalmente, e encontrara sua 
forma atraves da articula~ao de movimentos realizados pela musculatura da face, estando ai 
envolvidos linguae dentes. 
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Niio vern ao caso descrever to do o maravilhoso processo respirat6rio e de fona~iio, 
mas queremos chamar a atenqiio para o principal musculo envolvido nesse processo: o diafragma, 
que separa o t6rax do abdome, e tern pontos de inserqao na coluna lorn bar, na regiiio costal (junto 
as costelas) e outro no esterno, ou seja, "ocupa uma posi~iio central rica em inter-rela~6es59 ", niio 
s6 com a estrutura 6ssea, mas tambem com toda a musculatura da regiiio do tronco e ate do 
pescoqo. Sendo o diafragma o responsavel pela execu~iio da respiraqao, materia prima da voz, e 
not6ria a importilncia que tern para n6s, atores, saber como ele funciona e exercitar o controle 
sobre sua atuaqao. 
Tentemos imaginar o diafragma como uma ab6bada sob a qual estiio as visceras e 
sobre a qual repousam pulmoes e coraqiio. No momento da inspiraqiio, essa ab6bada se contrai, 
num movimento que pression a as visceras para baixo, desloca as costelas lateralmente, implicando 
nesse rearranjo a coluna, a fim de abrir espaqo ao oxigenio que vern para os pulmoes; e, na 
expiraqiio, volta a sua posiqiio normal, expelindo di6xido de carbono. Eis a 'raiz' fisiol6gica da 
voz: Ia, bern no meio do corpo humano, a partir do movimento de urn musculo que esta inserido 
numa intrincada rede que se entrelaqa desde a regiao pelvica ate a cabep, passando por toda a 
co luna vertebral. E urn corpo todo que respira. E urn corpo todo que produz a voz. 
Embora niio possa ser visto, tocado, o som e uma materia concreta desde sua 
ongem. Ha todo urn empenho fisico na sua produ~iio. Tanto mais o ator consiga tornar-se 
consciente de tal fato, mais perto ele estara de conseguir que as sensa~oes que experimenta em seu 
58Berry, Cicely. "A Voz eo Ator". Revista Mascara, Mexico D.F., Ano 2, No. 4/5, 1991,p. 119 
59 Souchard, Philippe-Emmanuel. 0 Diafragma. Sao Paulo, Summus, 1989, p.18. 
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corpo influenciem na gerayiio de sua voz, fayam parte dela. Assim, acreditamos, abre-se urn 
caminho para urn trabalho de representa~iio consistente, urn processo continuo de descobertas 
quanto as possibilidades expressivas contidas nas palavras e na produ~ao vocal como urn todo. E, 
se falamos em produ~iio vocal, falamos necessariamente em respirayiio que, cuidadosamente 
pesquisada- dos pontos de vista fonoaudiol6gico e estetico - torna-se instrumento indispensavel 
ao nosso offcio. 
4.2 
Procurar o Espirito aiE~m da Letra 
"Etimologicamente, respirar significa insuflar de vida".60 
M. Z. Behlau I R. Ziemer 
"E preciso inspirar a palavra". 
A frase acima, proferida pela professora Sara P. Lopes, encerra urn valioso 
conselho para o ator. 
Exceto alguns raros dialetos, toda fala e uma expmyiio. A respirayiio e, em 
qualquer caso, canal natural de liga~iio entre o corpo e a voz. A traves dela, a palavra, enquanto 
signo, preenche-se de significado. 
60 Behlau, M S I Ziemer, R. "Psicodinfunica Vocal" in Trabalhando a Voz: vdrios enfoques em 
fonoaudiologia (Org. Leslie P. Ferreira), Sao Paulo, Summus, 1988, p. 75. 
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Antonin Artaud, te6rico frances, escrevendo a respeito do trabalho ator, aponta a 
intrinseca rela~iio entre 'estados de espfrito' e conseqtientes altera~oes no fluxo da respira~iio: 
"Niio hii duvida de que a cada sentimento, a cada movimento do 
espirito, a cada altera9iio da afetividade humana corresponde uma 
respira9iio propria. " 61 
Mais recentemente, os pesquisadores chilenos Suzana Bloch, Pedro Orthous e 
Guy Santibafies-H, corroborando o pensamento de Artaud, propoem, em artigo publicado no livro 
"Acting (Re)Considered", que os seres humanos possuem padroes respirat6rios basicos, que 
variam de acordo com os diferentes estados emotivos: ha uma respira~iio caracterfstica para a 
raiva, outra para a ternura, a tristeza e assim por diante. 
No Brasil, essa opiniao encontra eco no trabalho dos fonoaudi6logos Mara Suzana 
Behlau e Roberto Ziemer: 
"Sob o ponto de vista psicol6gico, a respira,ao indica os ritmos da vida, 
e e o processo mais flexfvel de nosso organismo; o primeiro a se 
alterar em resposta a qualquer estfmulo interno ou externo. Assim, a 
respira,ao influencia e e influenciada pelo estado psicossom atico em 
que nos encontramos; podemos modificar conscientemente nosso 
estado ffsico e mental pela maneira como respiramos". 62 
De posse dessas informaqoes, como pode o ator proceder em seu treinamento? 
61 Artaud, Antonin. 0 teatro e seu duplo. Sao Paulo, Martins Fontes, 1993, p. 163. 
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Artaud, influenciado pelos conhecimentos da medicina chinesa, prop6e que haja 
pontos especificos para a localizayao de determinados sentimentos em nosso corpo. A raiva, por 
exemplo, teria sua raiz no p!exo solar, e assim por diante, de modo que haveria urn padrao para se 
relacionar o sentimento com seu Iugar proprio no corpo humano. 
Nos concordamos com a hipotese de que as paix6es tenham uma 'relayao de 
parentesco', par assim dizer, com locais determinados em nos so corpo, mas nossa visao e menos 
pragmatica do que a do grande Artaud, no que concerne a urn padrao universal para o 
estabelecimento de tal rela~iio. 
Partamos, pois, da hip6tese de que cada sentimento possui urn 'lugar de origem' 
em nos so corpo. Tomemos o sentimento de tristeza como exemplo, considerando que esse Iugar do 
corpo que abriga tal sentimento, ou onde ele primeiro se manifesta, varia de pessoa para pessoa. 
Tomemos tambem - ainda hipoteticamente - urn ator para quem a sensa9ao fisica da tristeza 
manifesta-se, primeiramente, atraves da sensaqao de urn 'aperto no peito', que torna seu processo 
respirat6rio irregular, menos intenso e mais Iento do que quando esse ator encontra-se em seu 
estado emocional 'normal'. 
Entendemos que, uma vez o ator tendo induzido tal estado de tristeza - atraves de 
estfmulo externo ou interno -, de maneira a emocionar seu corpo (coloc:l-lo em movimento 
interior) pode encontrar urn caminho para a representaqao a medida que, inspirando 
62 Behlau, M S I Ziemer, R. Trabalhando a Voz: wirios enfoques emfonoaudiologia, pp. 76-77. 
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metaforicamente a palavra, deixe-a contaminar-se da sensa~iio experimentada pelo corpo - neste 
caso, o peito, principalmente -, para que a voz possa entiio inspirar poeticamente essa mesma 
palavra, na tentativa da tradu9iio desse sentimento universal da tristeza, partindo da perspectiva 
unica deste ator, quando pronunciar tal palavra. 
E importante ressaltar que nossa inten9iio niio e propor uma receita de como 
construir urn personagem, ou elaborar urn a produ~iio vocal que sempre alcan~ar:l exito. Propomos, 
isso sim, urn trajeto que pode ser utilizado na busca para se tentar descobrir uma maneira de 
explorar cenicamente a voz; trajeto este que devera ser reconstrufdo todas as vezes que o ator for 
subir ao palco. Niio se trata de repetir urn a formula, mas de refazer urn processo organico. 
A voz, quanta mais proxima a sua fonte, esta mais a pta a revelar sua beleza. 
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4.3 
A Experiencia Ffsica da Voz 
"Estamos tao condicionados pelo que pensamos que deveria ser um 
belo scm ( ... ) que limitamos as notas que utilizamos e reprimimos 
nossas respostas instintivas. Rotulamos o scm antes de haver 
escutado realmente o que nos disseram, ou, antes que tenhamos 
escutado o que o texto nos disse. Temos de aprender a escutar de 
maneira fresca a cada memento e manter o questionamento sabre o 
que estamos dizendo; s6 assim poderemos manter a voz 
verdadeiramente viva". 63 
Cicely Berry 
A produ~ao vocal e uma experiencia unica e individual. Cada um de nos se 
expressa vocalmente de acordo com as caracteristicas de sua constitui~ao ffsica - o que confere, 
por exemplo, urn timbre peculiar a cada pessoa -, de sua 'constitui~ao' psicol6gica e de acordo 
com o meio em que vive. 0 que e como escutamos condiciona nossa fala. 
63 Berry, Cicely. "A Voz eo Ator". Revista Mascara, p. 118 
77 
78 
"A produgao sonora do ser humane esta ligada organicamente como 
um todo; desde a postura corporal ao funcionamento intimo de 6rgaos 
e sistemas biol6gicos, ao desempenho do padrao de pensamento de 
cada um, ao tipo de cultura que envolve o individuo, bern como seu 
potencial econ6mico. Falar e um acontecimento complexo, e um 
fen6m eno biopsicoss6cio·econ6mico" 64 
Vivemos num mundo em que imperam padr6es de beleza impostos pela 
sociedade, e os individuos sao induzidos a imitarem este padrao. Isto se ap!ica tam bern a voz. Ha 
modelos de vozes reconhecidas como belas e, muitas vezes, nos angustia o fato de nossa voz 'nao 
preencher os requisites' do modele ideal. E esse descontentamento pode vir a ser fonte de varies 
problemas, pois, urn a vez que nos julgamos 'deficientes' em qualquer sentido, tendemos a rejeitar 
e ocultar nossa deficiencia, ou for~armo-nos a uma adapta~ao ao padrao estabelecido. 
Evidentemente, nos restringimos aqui a padr5es esteticos de compara~5es e a patologias. 0 ator, 
como simples ser humane que e, nao est:i livre dessas atribula~6es. Ao tentar imitar urn modele 
vocal que acredita belo, deixa de conhecer sua propria voz e, com isso, fatalmente encontrara 
obstaculos para sua utiliza~ao em plenitude, quando em situa~ao de trabalho. 
U m dos primeiros aspectos a ser considerado, e o de que ha urn a diferen~a entre a 
qualidade do som escutado por quem o produz e por quem o recebe. Dai a estranheza que, 
geralmente, nos causa ouvir a propria voz gravada mecanicamente. Alem da interferencia do 
"'Acuiia, Eud6sia Q. Estetica da Voz. Uma voz para o Ator. Sao Paulo, Summus, 1989, p. 37 
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proprio aparelho responsavel pela grava~ao, ha tambem o fato de que, quando falamos, o som 
chega ate o ouvido de nosso receptor - quando em nossa presen~a - propagado unicamente pelo 
ar, enquanto nos mesmos o ouvimos atraves de ossos, lfquidos e outros tecidos que compoem 
nosso ouvido interno, alem do som transmitido atraves do ar. Entao, a voz que julgamos ter nao 
condiz com o que o outro escuta. Para realmente conhecer a voz, e preciso exploni-la. 
4.4 
Treinamento 
"Nao e se matando de cansal'o que se aprende a ser criativo; nao e 
atraves de uma ordem, de um esforgo, que nos abrimos para os outros. 
0 treinamento nao e uma forma de ascetismo pessoal, uma dureza 
hostil em relagao a si mesmo, uma perseguigao do corpo. 0 
treinamento e um teste que coloca a prova as pr6prias inteng6es, ate 
onde se esta disposto a empenhar toda a propria pessoa naquilo em 
que se acredita e que se a firm a; a possibilidade de superar o div6rcio 
entre intengao e relagao". 65 
Eugenio Barba 
65 Barba, Eugenio. Atem das ilhas jlutuantes, p. 58. 
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Por que, para nos, atores, ao se mencionar o termo tecnica, muitas vezes nos vern 
a cabe9a algo frio, mecanico, repetitive, chato? A bailarina que repete a exaustao as posi96es e 
passos tradicionais do bale, os exercicios a que se submetem incansavelmente os musicos, o 
nadador que pratica suas viradas por anos a fio, todos aprimoram seus fundamentos tecnicos para 
melhor realizarem suas tarefas e os resultados sao concretos. 
Mesmo que, no ambito das escolas e do 'teatro proflssional', a mfstica a respeito 
de urn dom, dessa 'coisa que vern de dentro' e prescinde da tecnica seja combatida, ainda 
encontramos atores com tal mentalidade. Nao negamos o valor do talento, mas relembramos o dito 
popular: "e precise 10% de inspira9ao e 90% de transpira9iio". 
Acreditamos haver uma confusiio quanto ao uso da palavra 'tecnica' e seu 
respective significado que, em nossa maneira de pensar, e traduzido por 'saber fazer'. Tomando 
como exemplo a rela9iio professor x aluno, entendemos que o que se ensina e o que se aprende 
sejam procedimentos tecnicos, 'ferramentas' que o professor coloca a disposi9iio do aluno para 
que este, uma vez de posse de tais 'ferramentas', possa desenvolver seu modo de realizar a tarefa 
proposta, ou seja, sua tecnica pessoal. Relembrando tambem Guimariies Rosa: "Mestre niio i s6 
quem ensina, mas quem, de repente, aprende". 66 
'0 que e que eu tenho que ver com isso?' 
Essa e a pergunta que todo ator deve fazer a si mesmo quando se encontra frente a 
proposta de urn exercfcio que lhe e desconhecido, ao inves de simplesmente repetir o que lhe foi 
sugerido. Em termos de exercfcios vocais, por exemplo, e freqtiente o uso do fonema 'm' para 
66 Rosa, J. Guimaraes. Grande Sertiio: Veredas, p. 199. 
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aquecimento e reconhecimento das possibilidades de ressonancia que nosso corpo oferece. Isso 
nao acontece por acaso, mas devido a certas peculiaridades da produ~ao desse fonema - desde a 
predisposi~ao dos 6rgaos internos ate as facilidades de se passar de registros graves a agudos -que 
o tornam muito apropriado para os exercicios mencionados. Mas, alem disso, aquele que se propoe 
a realizar tal atividade deve buscar apreender - para alem das informa~oes externas - o que a 
execu~ao de tal tarefa !he possibilita individualmente: quais regioes de seu corpo sao tocadas pelas 
vibra~oes sonoras; quais canais de liga~ao com seu eu profundo se abrem. 
A 'area de interesse' do ator e muito ampla: do malabarismo circense ao canto 
erudito, para citarmos dois exemplos distantes. Decorre dai que os fundamentos tecnicos de sua 
profissao serao Iantos quantos as linguagens que deseja pesquisar. 
Retomando o motivo porque temos nos referido ao trabalho do ator como 'offcio', 
concordamos que e algo que se aprende a desenvolver a medida que se pratica. Conforme 
Grotowski: 
"Encontra-se as leis do trabalho na pultica, a/gum a coisa de tangivel e 
de preciso. Disso sai um conhecimento, uma sabedoria. Niio e uma 
sabedoria que conduz a uma tecnica, e uma tecnica que leva a uma 
sabedoria'.67 
67 Grotowski, Jerzy. A arte como veiculo. Simp6sio Internacional, Sao Paulo, set/out 1996. 
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Todos temos limita~oes e, para vence-las, muitas vezes buscamos copiar rnodelos 
exteriores 'bem-sucedidos'. Mas e precise lernbrar sempre que, tratando-se de treinamento pessoal 
do a tor, a experiencia alheia deve nos servir de referencia e nao de paradigm a. Seria muito comedo 
tomar como modele urn padrao estabelecido, encaixar-se nele e buscar reproduzir urn determinado 
resultado. Dai a cair numa frustrante repeti~ao mecanica nao ha grande distancia. 
E preciso esquecer da propria voz quando se vai trabalhar a voz, 'deixar de escuta-
la', e atentar ao corpo como um to do. 
E muito tentador, no contato com urn texto, formar uma ideia de como esse texto 
deveria ser dito e, a partir dessa pre-concep~ao, ten tar adequar a voz ao ideal imaginado. E, en tao, 
ao inves de encontrar uma forma, coloca-se a voz - e todo o trabalho de representa~ao - numa 
forma. 
Acreditamos ser necessario que o ator tome o texto como urn estimulo: quais as 
irnagens sugeridas, quais as sensa~oes que o texto lhe desperta? Qual a rela~ao entre a forma eo 
sentido das palavras em questao? Como essas inforrna~5es podem colocar seu corpo em 
movirnento como rea~iio ao estimulo? Depois de experimentadas e assimiladas tais rela~5es, a 
realiza~ao tecnica do texto fica mais facil. No~oes de sustenta~ao, coloca~iio e proje~ao da voz sao 
de grande importancia ao oficio do ator, mas as faculdades de visualiza~iio das imagens criadas a 
partir das palavras, de expressao das sensa~5es provenientes das imagens geradas em palavras, 
lhes precedem. 
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A VOZ PARTE DO CORPO 
2 8 • parte 
concretizaQAO 
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PAOPOSTA DE EXEACiciO PMTICO 
1 
Pnixis 
Nossa proposta consiste na cria~ao e apresenta~ao de performances cenicas a 
partir de diferentes textos, sem a preocupa~ao de que resultem num espetaculo, mas, sim, 
possibilitem a verifica~ao da aplicabilidade dos principios e conceitos apresentados na parte 
te 6rica. 
Os textos sao de fontes diversas, como poesia, can~ao, prosa e textos dramaticos 
propriamente ditos. 
Para realiza~ao das performances, contamos com o auxilio de outros atores, cujos 
trabalhos foram par n6s orientados (utilizamos o termo 'performance' em Iugar de 'cena' pais que, 
de fato, ha uma unica cena dramaticamente consrruida, a de "Beijo no Asfalto"). Por performance, 
entendemos o acontecimento imediato gerado pela presen~a de urn corpo que cria urn espa~o de 
fic~ao, estabele\e uma rela~ao de teatralidade a partir de uma atua\iio vocal e gestual. 
Durante os ensaios, como prepara9iio, desenvolvemos atividades que visam a 
colocar o ator em pre-disposi9iio para o trabalho. Tais exercicios visam a tornar o corpo do ator 
receptivo aos estimulos intern as e extern as que o induzam a a9iio, e, tam bern, apto para gerar uma 
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voz capaz de revelar as impressoes que o interprete experimenta, transmitindo-as ao publico e a 
quem com ele contracene. 
Primeiramente desenvolvemos atividades que envolvem o corpo todo e tern por 
objetivo o relaxamento da musculatura e a conseqtiente elimina~ao dos efeitos das famigeradas 
tensoes, com especial aten~ao a co luna e regiao do pesco~o. 
Num segundo momenta foram aplicados exercicios que possibilitam uma maior 
consciencia da extensiio vocal de cada ator e das caracterfsticas de sua voz, a fim de que ele tome 
consciencia quanta a sua capacidade de produ~ao de sons graves e agudos, por exemplo; da 
maneua como realiza sua respira~ao e como isso pode redimensionar sua no9iio quanta aos 
espa~os internes existentes em seu corpo aptos a gerar som. Outros procedimentos foram 
utilizados para o aquecimento preliminar das pregas vocais e toda a musculatura envolvida na 
produ~iio da voz, bern como para ampliar a consciencia das caixas naturais de ressonancia do 
corpo humano: grosso modo, graves encontram maior amplifica9iio na regiao do t6rax e, agudos, 
na cabep. 
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1.1 
Textos para o Exercfcio PnHico 
Para introdu~ao do exercicio pratico, e no intuito de demonstrar o uso de urn a voz 
cotidiana em situa~ao de performance cenica, elaboramos o texto que transcrevemos abaixo. N ossa 
inten~ao e demonstrar a possibilidade de adequar uma voz em que se destaca o 'potencial 
informativo' da palavra- que temos chamado de 'carater utilitario' da voz- dentro de urn a fun~ao 
poetic a. 
Em contraposi~ao a este discurso, os atores envolvidos na realiza~ao das 
performances estarao realizando, simultaneamente, exercicios de aquecimento vocal que- alem da 
sua finalidade inerente - estarao servindo, em sua abstra~ao sonora, de contraponto a fala 
logicamente construfda. Os mesmos exercicios servirao ainda como ponte para introdu~ao do texto 
que vini a seguir, no caso, urn poem a. 
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1.2 
Pr61ogo 
0 objetivo do exercicio que sera apresentado a seguir e demonstrar, atraves de 
uma pratica elaborada sobre atua~5es individuais e coletivas, a aplicabilidade de alguns conceitos 
que foram desenvolvidos teoricamente, na disserta~iio final de nosso projeto de mestrado 
intitulado "A Voz Parte do Corpo". 
Como o texto de nossa disserta~iio, este pr6logo esta estruturado na pnmetra 
pessoa do plural, pois e fruto do trabalho realizado conjuntamente por este mestrando e sua 
orientadora. 
Visando a atingir nosso intento de verificar as possibilidades de explora~iio dos 
recursos expressivos inerentes a utiliza~iio da voz, quando em fun~iio poetica, selecionamos alguns 
textos compostos em forma de poem a, can~ao, pro sa e dramaturgia, escritos em portugues, tal qual 
o utilizamos no Brasil atualmente. 
Quando dizemos: 'explora~iio dos recursos expressivos inerentes a voz, quando 
em fun~iio poetica', falamos de todos os aspectos implicados na produ~iio vocal: desde a 
respira~ao, passando pelas qualidades do som timbre, altura, intensidade e dura~iio - ate a 
palavra propriamente dita, foco de nossa investiga~ao. 
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. Evidentemente, fatores como ritmo, dicqao coerente, noqiio espacial e demais 
requisitos b:\sicos de uma proposta de fala cenica seriio substrato em todas as performances. 
Todavia, buscaremos ressaltar, em cada momento do exercfcio, quais os aspectos da produqiio 
vocal enfatizados para tentar revelar o potencial expressivo de cada performance, conforme j:\ 
mencionado. 
De antemiio agradecemos aos atores que iriio realizar a tarefa, bern como aos 
autores dos textos em questao: Carlos Drummond de Andrade, Mauricio Tapaj6s, Aldir Blanc, 
Guimariies Rosa, Joiio Cabral de Melo Neto, Arnaldo Antunes, Hilda Hilst, Chico Cesare Nelson 
Rodrigues. 
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1.2.1 
Primeiro Poema 
0 texto a seguir transcrito, extrafdo de urn poem a maior, completa a introdu9iio de 
nosso exercfcio. 
Nesta pequena ode a voz, a palavra pas sa da fala cotidiana proposta no pr6logo 
para urn a fala apropriada ao palco. 
Dividimos o poema em duas partes para tentarmos atingir o objetivo por nos 
estabelecido de, num primeiro memento, ex altar o poder criador da palavra e, atraves deJa, sugerir 
urn a impressiio do movimento que gera a vida, numa segunda etapa. 
Assim, para os quatro primeiros versos propusemos que o foco da pronuncia 
esteja nas vogais, com uma intensidade constante, urn andamento mais Iento e uma entoa9iio que 
estabele9a uma distiincia urn pouco maior entre graves e agudos, em rela9iio ao que foi indicado 
para os versos finais, quando a enfase da pronuncia pas sa para as consoantes, num an dam en to urn 
pouco mais acelerado, com uma musicalidade em que os intervalos entre graves e agudos niio seja 
tao sensfvel quanto aquele empregado nas linhas iniciais, e a intensidade constante, por sua vez, da 
Iugar a urn a voz que acentua,ligeiramente, os verbos. 
Ressaltamos que todos os procedimentos tecnicos acima descritos, bern como os 
demais que foram utilizados ao Iongo do exercfcio cenico, sao apenas suporte que niio lograriam 
qualquer efeito, se o ator niio agrega-los a sua capacidade natural de criar imagens, despertar 
sensa96es, representar, enfim. 
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"0 rig em - A Palavra e a Terra" 
Carlos Drummond de Andrade 
III 
B em te conhe~o, voz dispersa 
nas quebradas, 
mantens vivas as coisas 
nomeadas. 
que seria de las sem o apelo 
a existencia, 
e quantas feneceram em sigilo 
se a essen cia 
e o nome, segredo egipcio que recolho 
para gerir o mundo no meu verso? 
para viver eu mesmo de palavra? 
para vos ressuscitar a todos, mortos 
esvaidos no espa~o. nos compendios? 
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1.2.2 
Primeiro Poem a- 2'. parte. 
N a sequencia do poem a de Drummond, utilizado ja na prime ira parte, a 
construqiio l6gica de urn entendimento e substituida por uma construqiio cujo entendimento passa 
pel a via sensorial. 
Numa transi1iio da voz falada para a voz cantada, a ideia e de que a sonoridade 
produzida erie ambienta1oes, provoque impressoes. 
Para alcanqar tal objetivo, a aten1ao dos atores esteve voltada para a varia1ao da 
respira1iio que da suporte a cada inten1iio, as peculiaridades das palavras que compoem cada 
estrofe (quais vogais e consoantes predominam), e, 'sub tudo', o ritmo inerente a cada 
interpretaqiio. 
Na primeira estrofe, aproveitamos de alguns adjetivos que se seguem aos nomes 
como: "Alai de terra firme", "caju manso, mamiio bravo", e outras imagens ins6litas como "taxi 
de flor amarela" e "cachimbo de jabuti". No primeiro caso, ressaltamos as qualidades atraves de 
varia1iio de andamento e intensidade. Citamos, como exemplo, uma desacelera1ao que realqa a 
palavra "manso" (caju) e uma acelera1iio junto a urn acrescimo de intensidade que destaca a 
palavra "bravo" (mamao). Ja para "cachimbo de jabuti", buscamos uma articula1iio propicia a urn a 
emissiio que traduza, mimeticamente, uma possivel imagem desse pequenino objeto e assim por 
diante. 
A segunda estrofe e usada para cria1ao de uma situa~iio em que se prepara urn 
feiti1o. Para tanto, e apropriada urn a varia1iio de andamento, bern como urn a totalliberdade quanta 
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a explora91io da distil.ncia entre graves e agudos, numa musicalidade que traga a performance o 
'clima de suspense' que, segundo entendemos, seria o ideal para atingir o objetivo a que se prop5e. 
Para a terceira estrofe, a atmosfera sugerida remete ao er6tico, aproveitando os 
sons sibilantes, enfatizando as vogais, num andamento Iento, e com uma entoa9ao que, diferente 
da estrofe anterior, varia mais evidentemente entre sons graves e agudos. 
A ultima estrofe faz a transi91io da voz falada para a voz cantada, sobrepondo ao 
texto uma cadencia de samba para evidenciar as possibilidades de uma explora9ao ritmica e 
introduzir a can9iio que vira em seguida. 
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"Origem- A Palavra e a Terra .. " 
Carlos Drummond de Andrade 
IV 
A~af de terra firme 
jurema branca esponjeira 
bordao de velho borragem 
taxi de flor amarela 
ubim peuva do campo 
caju manso mamao bravo 
cachimbo de jab uti 
e pau roxo de igap6 
goiaba d'anta Angelim 
rajado burra leiteira 
tam boril tim b6 cazum bra 
malfcia d'agua mumbaca 
mulatinho mulateiro 
muirapixuna pau ferro 
chapeu deN apoleao 
no capim de urn s6 botao 
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sapopema erva de chumbo 
mororozinho salvina 
agua redonda a~ucena 
sete sangrias majuba 
sapupira pitangueira 
maria mole puruna 
puruf rape dos indios 
cora9iio de negro aipe 
sebastiao de arruda embira 
pente de macaco preto 
gon~alo alves zaranza 
pacova cega mach ado 
barriguda pacuiba 
rabo de m ucura sorva 
cravo do mato xuru 
morotot6 taruma 
JUnco popoca 
junco popoca 
biquipi biriba botao de ouro 
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1.2.3 
Primeira Cangao 
0 objetivo a ser alcanpdo atraves da can~ao abaixo transcrita e, a maneira do que 
foi aplicado a performance anterior, uma apreensiio estetica que passe, primordialmente, pelos 
sentidos ao inves do intelecto, s6 que, agora, utilizando a voz cantada, aproveitando a melodia 
original da composi~iio, cujo andamento sera alterado de acordo com as inten~oes a serem 
transmitidas. 
Nossa proposta parte de urn enfoque nas consoantes da pnmma estrofe, 
obedecendo a urn andamento proximo a melodia original, e passa a uma valoriza~ao das vogais na 
estrofe seguinte, num andamento mais Iento, ate fazer a transi~ao para a voz falada na estrofe final. 
Atraves deste percurso buscamos evidenciar as sensa~oes surgidas a partir de tais procedimentos 
tecnicos, capazes por si s6 de emocionarem o corpo da interprete e repercutir em sua audiencia, 
ressaltando as propriedades 'imagetico/sonoras' das palavras, seja obedecendo a uma linha 
m el6dica pre-estabelecida, ou pronunciadas na melodia da fa Ia. 
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Querelas do Brasil 
Mauricio Tapajos I Aldir Blanc 
Tapir, jab uti 
Iliana, alamanda, ali, alaude 
Piau, ururau, aki, ataude 
Pia-carioca, porecramecra 
Jobim, akarone, Jobim-a~u 
U OU, UOU,UOU 
Perere, camara, toror6, olere 
Piriri, ratata, carate, olara 
Jereba, saci 
Caandradea, cunhas, ariranha, aranha 
Sertoes, Guimaraes, bachianas aguas 
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!marion aim a, arirarib6ia 
Na aura das maos de Jobim-a~u 
Vou, vou, vou 
Jerere, sarara, cururu, olere 
BJa-bla-bla, bafafa, sururu, olara 
Tinhorao, urutu, sucuri 
Ujobim, sabia, bem-te-vi 
Cabu~u, Cordovil, Cachambi, olere 
Madureira, Olaria e Bangu, olara 
Cascadura, Agua Santa, Acari 
Ipanema e Nova lgua~u 
0 Brasil nao conhece o Brasil 
0 Brasil nao conhece o Brasil 
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1.2.4 
Pro sa 
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Para realiza~iio da cena que ten! como texto trecho em pros a da no vela B uriti, de 
Guimariies Rosa, partimos das imagens criadas e evocadas pelo autor, que viio desde vis6es 
concretas do cotidiano: "animais lambuzados de sangue", ate concretudes poeticas: "o rio virou de 
!ado de dormir". 
A qui as imagens e situa~6es descritas serviram como guias para a cria~iio da cena, 
indicando urn roteiro de a~6es e urn caminho para atua~iio, complementadas pela experiencia do 
ator incumbido da tarefa. Quais as sensa~6es que ele experimenta em seu corpo? Como essas 
sensa~6es geram urn estado a ser revelado pela voz, atraves das palavras de que disp6e? 
Em nosso modo de ver, caminham pare passo, seu poder de visualiza~iio, junto a 
percep~iio das altera~6es de 'estado de espirito' manifestas em sua respira~iio, aliadas a uma 
investiga~iio profunda da qualidade sonora de cada palavra envolvida e ao modo como vai dispor 
dela. A visualiza~iio e a experiencia das sensa~5es, dai advindas, diio subsidies a cria~iio da 
representa~iio com dados concretes. 
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Noites do Sertao- Buriti. 
]oao Guimaraes Rosa 
0 Chefe Zequiel esta Ia no moinho, deitado mas acordado, a noite 
inteira, coitado, sofre de urn pavor, niio tern repouso. Espera urn inimigo, que desconhece, escuta 
ate aos fundos da noite ... Espera os galos. Ele niio tern silencio. 
Ih, ue... Quando a coisa piora de vir, eu rezo! 
Desde de quando diio voado os morcegos-pequenos, que vern morder a veia-do-
pesco~o dos cavalos e das mulas, soprando doce, de asas, em quando no chupo, e aqueles animais 
amanhecem lambuzados de sangue. Os ratos espinhosos, que farejam com uma venta e 
depois com a outra, saem de seus buracos, no chao da mata. Canta a rii, copos de olhos. 0 senhor 
ouve o orvalho serenar. Seguiu-se uma sossega~iio, mas que enganosa: todos sao sorrateiros, os da 
noite. Trotam ou pulam, ou se arrastam, esbarrando para pressentirem as cobras, enrodilhadas 
onde os trilhos se cruzam. Uns deixaram em buracos de oco de pau seus moles filhotes, num bolo 
quentinhos e gorduchos, como meninozinhos, num ro~ar de pelugens, ainda tem os olhos 
fechados. Os olhos do gato-bravo braseiam. 0 rio virou de !ado de dormir, gole d'agua, gole 
d'agua. Coruja, no meio da noite, pega os passopretos, empoleirados nos bambus ou nas 
mangueiras. Pega. Os outros passopretos arrancam, diio alarme, gritam: -Chico! Chico! ... Os bois 
dormem como grandes flores. Cachorro desperta e renova latido de outro cachorro Ionge, eles 
levam notfcia errada a uma distilncia enorme. Denegrim, manso e manso, a coisa. Evem, vem: a 
morma. Mulher que pariu uma coruja. _ Desconjuro! Tem formas de barulho que ninguem nunca 
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ouviu, niio se sabe relatar. Mas o que demora para vir, o que niio vern, e mesmo esse fim da noite, 
a aurora rosiclara. Horas almas. _ !h ... 0 uu, o uu, enchemenche, aventesmas ... 0 vento ua, 
morrentemente, avuve, e uma oada- ele igreja as arvores. A noite e cheia de imundicies. A coruja 
desfecha olhos. Agadanha com possan~a. E 5e e roe, ucro de io a uo, virge minha. Avougo. 
Dessoro d'agua, caras mortas. Querereu ... Omp5e omponho .. No que que e, bichos de todos 
malignos formatos. Que niio tenho pai nem mae, mens menos. Ela niio veio. Ela veio, 
escaravelhando. Ouvi, ouvi' S6 o sururo ... Quer vir com urn frio que nem defunto agtienta ... 0 
senhor tema o dormir dos outros, que estiio em aragem. 0 senhor tema. 0 senhor, quando niio 
consinta' Niio consinta de jeito nenhum de ninguem pisar nem cuspir em riba de seu cuspe. Odio 
de pessoa pode matar, devagaroso. Dia e dia, e quando galo ultimo canta. E urn alivio, Deus dito. 
Afinal, piissaros com o canto, todos os barulhinhos da noite eles resumem no contriirio, fazem 
alegria. 
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1.2.5 
Segundo Poema 
Em contraponto a cena anterior, repleta de imagens e apelo as sensa~oes, 
indicando urn caminho que previa urn ro~ar do limite entre consciente e inconsciente, o poem a a 
seguir transcrito convida a urn a pratica mais racional que emotiva. 
0 ator e chamado a dar uma explica~ao da constru~ao poetica em que, acima dos 
sentidos, esta uma 16gica que organiza e transforma os impulses subjetivos em arte legfvel para 
quem com ela se relaciona. 
Importa aqui, atem do imprescindfvel ritmo, atentar-se a urn a articula~iio precisa e 
urn a emissiio sem ruidos, para que fique claro o conceito. 
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Homenagem Renovada a Mariane Moore 
J oiio Cabral de Mello N eto 
C ruzando desertos de frio 
que a pouca poesia nao ousa, 
chegou ao extrema da poesia 
quem caminhou, no verso, em pro sa. 
E entao mostrou, sem prega~ao, 
com a razilo de sua obra pouca 
que a poesia nilo e de dentro, 
que e como casa, que e de fora; 
que em bora se viva de dentro 
se hade construir, que e uma coisa 
que quem faz faz para fazer-se 
- muleta para a perna coxa. 
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1.2.6 
Terceiro Poem a 
0 poem a que segue e composto de verbos, e, atraves de sua leitura, nos sa intenqao 
e criar urn a performance onde se construa, gradativamente, urn ambiente ca6tico e violento, mas 
sem a exacerbaqao dessas caracteristicas. 
Uma vez mais, Ionge da construqiio que busca o entendimento 16gico, a voz aqui 
utilizada deve traduzir as sensaqoes experimentadas pelos atores e provocar impress5es na 
audiencia. 
Solicitamos, aos atores envo!vidos, atenqiio a dinamica sugerida, que obedece a 
uma aceleraqiio crescente do inicio ao fim da leitura, a fim de produzir uma sensa9iio de 
velocidade que, aliada a uma entoa9iio que niio erie grandes intervalos entre os sons, e uma 
especial atenqiio a articulaqao na pronuncia das consoantes, conduz a cena no rumo proposto da 
representaqiio. 
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Transborda 
Arnaldo Antunes 
Menstrua sua caga baba ejacula sangra evacua as so a fala saliva mija gargalha escarra espirra peida 
grita cospe lacrima exala expele expulsa excreta geme treme defeca berra dejeta freme convulsa 
vaza transpira espasma expira arrota borrifa urra ovula chora amamenta ri regurgita goza solu~a 
solta sus surra aleita assopra pare vomita urina suspira pensa t r a n s b o r d a. 
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1.2.7 
Quarto Poema 
Diferentemente dos outros poemas ate aqui trabalhados, em que o foco do assunto 
tratado estava fora do au tor, enxergamos no texto de Hilda Hilst urn esbo~o de personagem, tendo 
em vista que a voz e aqui utilizada para falar sobre quem a produz, e em que condi~6es. Nosso 
intuito e explorar a 'atmosfera' de confissiio que, segundo entendemos, envolve os versos. 
A despeito de outras nuances, como a raiva, orientamos a constru~iio da fala, 
tendo como substrata, principalmente, os sentimentos de angustia e tristeza que emergem da 
leitura da obra e desembocam numa atmosfera de urn extase sagrado e profano ao mesmo tempo. 
Para induzir a atriz as sensa~6es que siio suporte da fala, buscamos os padr6es 
respirat6rios correspondentes. A partir daf, lidamos com o carater impreciso das imagens evocadas 
pelo universo subjetivo da autora, dando a devida importilncia no trato com a pausa, no tempo e 
silencio necessaria a repercussiio no imaginario - do ator e do publico - e no esmero com que deve 
ser pronunciada cada palavra, cuja rela~iio entre forma e significado tern que ser explorada ao 
maximo. A dinilmica obedece a urn andamento predominantemente Iento, com varia~5es maiores 
mais na entoa~iio do que na intensidade. 
Hilda Hilst 
Q uisera dar nome, muitos, a isso de mim 
Chagoso, triste, informe. Uns resfduos da tarde 
A !gum as aves, e asas buscando tua cara de fuligem. 
De Asp ide. 
Quisera dar o nome de Roxura, porque a ansia 
Tern parecimento com esse desmesurado de mim 
Que te procura. Mas tambem nao e isso 
Este meu neblinar continuo que te busca. 
An do em grandes vaguezas, a~oitando os ares 
Relinchando sombras, carreando o nada. 
Os que me veem me gritam: como tern passado 
A aldea de voss a alteza? E hii chacotas e risos. 
Mas vern vindo de ti urn entremuro de sons e de cicios 
U m labiar de sabores, urn sem nome de passos 
Como se aguas pequenas desaguassem 
num pomar de abios. Como se eu mesma 
flutuasse, cativa, ofe!ica, sobre a tua Grande Face. 
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1.2.8 
Segunda Can~iio 
Atraves da interpreta~ao da can~iio "Beradero", tentamos construir sonoridades 
que remetam a paisagens, criem ambienta~5es distintas a cada estrofe. 
A primeira estrofe e cantada em tom de ladainha, num andamento Iento, sem 
grande varia~ao de intensidade, obedecendo aos intervalos da melodia original. Um verso segue-se 
ao outro numa articula~ao menos precisa, privilegiando as vogais, criando uma atmosfera que 
remete a religiosidade. 
A segunda traduz a imagem sonora de um trem que inicia seu movimento, o que 
denota uma precisao no controle do fluxo respirat6rio, maior varia~ao de intensidade e uma 
dinamica que preve uma acelera~ao crescente. 
A estrofe seguinte e cantada na inten~ao de evocar o movimento desordenado do 
transite de uma cidade grande; assim, varia~5es bruscas de intensidade, altura e dura~ao viio dar 
suporte as palavras. 
A ultima das estrofes faz a transi~ao da· voz cantada para a fala, e outras vozes se 
mesclarao aquela que interpretou a can~ao, cujo efeito deve remeter a um vozerio de rua, o qual 
introduz a cena seguinte. 
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Beradero · 
Chico Cesar 
Os olhos tristes da fita 
Rodando no gravador 
Uma mo~a cosendo roupa 
N a linha do Equador 
E a voz da santa dizendo 
0 que e que eu to fazendo 
Ca em cima desse andor 
A tinta pinta o asfalto 
Enfeita a alma motorista 
E cor na cor da cidade 
Batom no labio nortista 
0 olhar ve tons tao sudestes 
Eo beijo que v6s me nordestes 
Arranha-ceu da boca paulista 
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Cadeiras eletricas da baiana 
Senten~a que o turista cheire 
E os sem am or, os sem teto 
Os sem paixao, sem alqueire 
No peito dos sem peito uma seta 
E a cigana analfabeta 
Lendo a mao de Paulo Freire 
A contenteza do triste 
Tristesura do contente 
Vozes de faca cortando 
Como o riso da serpente 
Sao sons de sim, nao, contudo (com tudo) 
Pe quebrado, verso mudo 
Grito no hospital da gente 
107 
108 
1.2.9 
Cena Dramatica. 
Para realizar a cena a seguir transcrita, dentro de uma estetica realista de 
representa~iio, as atrizes devem estar imbuidas dos sentimentos que agitam as personagens. Ainda 
que possamos dizer que a cena contem uma grande variedade de sentimentos que se 
complementam, ou aparecem em nuances, segundo a disposi~iio das palavras no texto e as 
indica96es das rubricas do autor, tomaremos a raiva e o medo como dominantes. Tal escolha 
implica na utiliza~iio de padr5es respirat6rios determinados para indu9iio dos estados emotivos 
preponderan tes. 
Aproveitando-se da genial estrutura9iio do texto, nossa proposta opta por uma 
cena onde as quebras de ritmo trabalham para a cria9iio de uma atmosfera tensa, em que a 
dinamica das falas revela urn andamento majoritariamente acelerado, o que real9a os momentos 
em que esse andamento muda de velocidade ou e suspenso, no caso das pausas. Apontamos 
tambem para varia96es de entoa9iio e, principalmente, de intensidade, com uma articula9iio que 
realp as consoantes, no intuito de auxiliar na constru9iio d.e um sentido de urgencia. 
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0 beijo no asfalto. 
Nelson Rodrigues 
Terceiro A to- Cena entre Dalia e Selminha 
Selminha (sempre em tensao)- quem era? 
Dalia (sbfrega)- Arandir! 
Selminha (frenetica e esganirando)- E so telefona agora? 
Dalia (querendo acalmd-la)- Selminha, voce esta nervosa. 
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Selminha (anda de urn !ado para outro numa angustia de insana e na sua calera)- Passa uma 
noite e urn dia sem telefonar! 
Diilia (gritando tambem)- 0 telefone aqui esta desligado! 
Selminha (mais contida)- Fala! 
Dalia- Arandir telefonou. 
Selminha (varada de arrepios)- Arandir. 
Dalia- Escuta. Esta num hotel. 
Selminha (repetindo por urn mecanismo de angustia)- Hotel? 
Dalia (sbfrega)- M andou dizer que. 
Selminha (com brusca irritarao)- Mas que hotel? 
Dalia- E te espera Iii. Disse que. 
Selminha Onde? 
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Dalia- 0 endere~.Jl. Eu tornei nota. E no. (Sente-se, pouco a pouco e de uma maneira cada vez 
mais nitida, que Selminha nao quer ir). 
Selrninha (para si mesma com voz surda)- E quer que eu va Ia! 
Dalia- Arandir pediu. Olha, Selrninha, pediu que voce fosse irnediatarnente. Agora. Fosse agora. 
0 endere~o. Esta escondido nurn hotel. A rua e. 
Selrninha (cortando)- Dalia, escuta. E clara que eu. Mas todo o rnundo! Todo o rnundo acha, tern 
certeza. Certeza! Que os do is erarn am antes! 
Dalia (com desprezo)- E urn a gente que nern sei! 
Selrninha (na sua obsessao) Am antes! 
Da!ia Mas, o Arandir rnandou dizer que o hotel. Olha. Escolheu, de prop6sito, esta ouvindo, 
Selrninha? Selminha, ouve, escolheu urn hotel ordinaria, porque da rnenos na vista. Agora vai, 
Selrninha, vai. 
Selminha- Vou. 
Dalia (sofrega)- Apanha urn taxi. (Selminha nao se mexe). 
Selrninha (com subita revolta)- E sea polfcia me seguir? 
Dalia (com irritarao)- Arandir esta esperando! 
Selminha (com certa malignidade)- E dai. 
Dalia -Voce e a mulher! 
Selminha (gritando)- Mas se eu for presa. (Desatando a chorar) Voce quer que eu seja presa. 
(Com desespero) E que fa~am outra vez aquila cornigo, outra vez? 
Dalia (conciliat6ria)- Selrninha! 
Selminha (trincando os dentes) Nunca pense1 que. Me puserarn nua! Fiquei nua pra dais 
sujeitos! 
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Dalia- Mas nao va con tar is so pra o Arandir! 
Selminha - E o misen\vel, o cachorro ainda me disse que me queimava o seio com o cigarro! 
(Dalia agarra a irma pelos do is brafos com sub ita energia.) 
Dalia- Voce vai? 
Selminha (ofegante e caindo em si)- Vou. Claro que vou. Eu disse que ia e vou. Mas olha (Muda 
de tom) E se ele quiser me beijar? 
Dalia (sem entender)- Ora, Selminha! 
Selminha (com angustia)- Vai me beijar e eu! (Continua sem coerencia) Quando a viuva disse, 
cara a cara comigo, que tinham tornado banho juntos. 
Dalia (com violencia)- Nem se conheciam! 
Selminha (numa explosao) Se eu for, ja sei. Ele vai querer beijar. Na certa. Eu nao quero urn beijo 
sabendo que. (Hirta de nojo) 0 beijo do meu marido ainda tern a saliva de outro homem! 
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Conclusiio 
"Caminhante: nao ha caminho. 0 caminho se faz ao caminhar." 
Dito Popular. 
Durante todo o percurso desta pesquisa, algumas vezes inquietou a mim, Moacir, 
a questao sobre a importancia de sua realiza~iio. Qual o merito do trabalho desenvolvido? 
Ao final desta etapa, creio que o ideal de disponibilizar algumas 'ferramentas' que 
auxiliem no offcio da representa~iio, tendo, como foco principal, a produ9iio vocal do ator, com 
enfoque na palavra, foi, satisfatoriamente, atingido. Para mim, ficou evidente que o primeiro 
resultado positivo de haver realizado este trabalho - qui9a o maior - foi o ganho obtido em meu 
desenvolvimento pessoal como ator. Alem do aprendizado obtido, ter realizado esta pesquisa 
possibilitou-me a sistematiza9ao de urn conhecimento que, em grande parte, eu ja possufa. Este 
ganho se desdobrara nao s6 no meu offcio de representa9iio, como tam bern na carreira de professor 
que pretendo se guir. 
M ostra evidente de que tal aprendizado ocorreu obtive ao Iongo das apresenta~oes 
de que participei (principalmente pelo retorno do publico), nos cursos que ministrei ao Iongo do 
mestrado e no trabalho realizado com os atores que tomaram parte na execu9iio do exercfcio 
cenico que integra o presente projeto, quando as pessoas envolvidas testemunharam a pertinencia e 
eficacia da metodologia aplicada. 
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Hoje sei que as palavras de urn texto podem desvendar caminhos que me levem a 
criar urn a performance cenica, porque tais palavras hao de provo car urn movimento em meu corpo, 
que ira reverberar nos corpos daqueles que estiverem comigo. 
Outras raz6es que justificam este projeto sao a disserta~ao resultante que servira 
de fonte de consulta e trani, espero eu, alguma descoberta aqueles que a consultarem, bern como 
os diversos contatos realizados em encontros formais e informais que possibilitaram troca de 
informa~6es preciosas para a discussao da arte do a tor no Brasil, atualmente. 
Alem das raz6es acima elencadas, ter realizado este projeto renovou meu 
compromisso com o teatro. Defendo a ideia de que urn trabalho e born quando se reverte em bern 
para aquele que o realiza, assim como para a humanidade como urn todo. No meu modo de ver, o 
fazer teatral encaixa-se perfeitamente na maxima: "Fazemos nosso trabalho e na mesma medida 
ele nos faz". Entendo tam bern que nao cheguei ao fim de urn aprendizado: s6 abri algumas portas, 
que me levarao a outras. Citando urn a ultima vez Joiio Guimaraes Rosa: 
'Digo: o real niio esta na safda nem na chegada: ele se disp5e para a 
gente e no meio da travessia".68 
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